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ESSAI SUR LES STRUCTURES MÉLODIQUES 


L- formation des échelles, qui s'organisent progressivement 
et spontanément en systèmes, puis en modes, semble sou- 
mise aux interférences de deux principes essentiels et contradic- 
toires 

1° Un principe de stabilité, la consonance, qui s'exprime par 
le tableau bien connu de la résonance (harmoniques). Mais ce 
tableau n'est que très exceptionnellement utilisé sous sa forme 
brute. Il n'intervient, au début du moins, et sans doute de manière 
non raisonnée, que dans ses manifestations premières, qui, ne 
mettant en action que les rapports fournis par ses deux premières 
tranches, se traduisent essentiellement, pour la mélodie du moins, 
par le cycle des quintes. La tierce, en tant qu'harmonique 5, ne 
s'y intègre que tardivement et c'est plus tardivement encore 
qu'interviennent parfois, sous des réserves très strictes, les har- 
moniques suivants. 

2° un principe de dynamisme et de mobilité, l'attraction, qui 
s'exprime par des déplacements de degrés dans le sens de la pente 
mélodique et par l'attirance des degrés faibles par les degrés forts 
voisins (la force des degrés dépendant principalement de la con- 
sonance). 

C'est parce que n'entre pas en jeu un principe unique, mais 
deux au moins, que, sur des bases de départ identiques, ont pu 
se développer dans le temps et dans l'espace les langages les plus 
différenciés, dont cependant les lois peuvent être réduites à des 
principes communs. 

Au jeu des multiples réactions entre ces deux principes fonda- 
mentaux vient se mêler celui de phénomènes secondaires. 

3° la tolérance, qui admet, d'une manière variable selon les 
sociétés et les individus, l'assimilation subjective de sons approxi- 
matifs aux sons rigoureusement exacts. La tolérance est en outre 
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influencée par des facteurs externes que l’on commence à étudier 
méthodiquement : hauteur, timbre, intensité etc. 

4° légalisation, favorisée par la tolérance. Elle peut être soit 
instinctive, soit au contraire issue du rationalisme dans les hautes 
civilisations ; celles-ci n'hésitent pas en effet à corriger des faits 
réels pour les faire coïncider avec des diagrammes rationnels. 

A ces éléments peut se superposer, sans s’y mélanger, l'imita- 
tion directe et non interprétée de modèles naturels, tels que chants 
d'oiseaux, résonance d'instruments à sons partiels renforcés, etc. 
Ce facteur, qui semble surtout intervenir dans les basses civili- 
sations, semble dénué de descendance propre. On n'en parlera 
pas ici. 

Nous n'étudierons pas non plus les structures harmoniques. 
Si nous abordions cette étude, nous y trouverions les mêmes 
principes fondamentaux de consonance, d'attraction et de tolé- 
rance, mais appliqués différemment, plus quelques autres qui 
lui sont propres. 


FORMATION DES ÉCHELLES PRIMITIVES. — Nous n'aborderons 
pas la discussion de ce problème encore très controversé. L'analogie 
avec le développement de l'instinct vocal dans les toutes premières 
années de l'enfance permet toutefois de supposer certains stades 
dont les basses civilisations nous offrent assez fidèlement l'équi- 
valence : 

1° Modulation continue, par glissement, sans degrés préfé- 
rentiels (attraction pure). 

2° Transformation du chant continu en chant discontinu, à 
grands intervalles encore indéterminés (plus grands que le ton 
en général). 

3° Choix d'une note fixe préférentielle, autour de laquelle 
oscillent des sons indéterminés. 

4° Accrochage de deux notes au moins sur un intervalle déter- 
miné. Si cet intervalle est la quarte, comme cela est fréquent, 
le processus de la consonance se trouve déclenché. Il se poursuivra 
inexorablement, plus ou moins traversé en cours de route par 
des déformations issues des autres éléments, surtout de l'attrac- 
tion et de l'égalisation, qui sembleront parfois à tort en contra- 
diction avec lui. 

Réduit à sa forme pure de consonance, sans intervention des 
autres facteurs, ce processus s’exprimerait essentiellement sous 
la forme du cycle des quintes, souvent étudié (Touzé, Hand- 
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schin etc.). Nous l’examinerons donc en premier, non sans souligner 
que si ses effets se manifestent souvent effectivement sous cette 
forme pure, ils sont souvent contaminés par les autres principes 
et ne peuvent donc s'appliquer à de nombreux cas qu'avec les 
correctifs nécessaires. 


STRUCTURE THÉORIQUE DU CYCLE DES QUINTES. — Hors de 
toute infiuence harmonique, (et celle-ci se manifeste toujours 
très tardivement), la structure d'un système de quinte ou d'octave 
ne peut pas être l'accord parfait ; a fortiori en est-il de même 
d'un système de quarte. Toute structure antérieure à l’envahisse- 
ment de l'harmonie à 3 sons est issue, selon un processus que nous 
avons essayé ailleurs d'expliquer, d'une série de forces interfé- 
rentes dont l’une des plus puissantes est, on l’a dit, le cycle des 
quintes : 


Tableau 1. 











issu exclusivement de la tranche 1-4 de la résonance 

















Tableau 2. 
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par utilisation de ses trois éléments : 8ves (1-2) 5te (2-3) et 4te (3-4). 
Limité jusqu’à nouvel ordre aux 7 premiers sons, il donnera nais- 
sance au genre diatonique. 

Le tableau des quintes obéit au même principe de dégression 
dans la formation des structures que le tableau de la résonance 
dans l'évolution de la consonance (cf. notre Traité Historique 
d'Analyse Musicale). Selon que l'on utilise ses tranches 1-2, puis 
1-3, puis 1-4 etc., on obtient des structures successives de l’octave 
dans lesquels les intervalles les plus tôt formés conservent une 
suprématie proportionnelle à leur antériorité. 

A chaque stade de cette formation, on obtient un système 
différent (dit à tort défectif lorsqu'il n’atteint pas les 7 notes de 
l’heptatonique final) dont les degrés nouveaux s'appuient sur 
les degrés antérieurs. 
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Tableau 3. 
Te et A 
Octa ves Quintes Quartes Demi -tons 





Tranche 1 du tableau (8v) : un seul aspect En 


Tranche 1-2 — 2 notes (fa-do) 
— ditonique 
2 aspects d'octave (à 3 notes) 


Tranche 1-3 — 3 notes (fa-do-sol) 
— tritonique 

3 aspects d'octave (à 4 notes) 

2 aspects de quinte (à 3 notes). 


Tranche 1-4 — 4 notes (fa-do-sol-ré) 
= tétratonique 
4 aspects d'octave (à 5 notes) 
1 aspect de quinte (à 4 notes) 
2 aspects de quarte (à 3 notes) 


Tranche 1-5 = 5 notes (fa-do-soi-ré-la) 
— pentatonique 

5 aspects d'octave (à 6 notes) 

2 aspects de quintenouveaux (à 4 notes) * 








Tranche 1-6 = 6 notes (fa-do-sol- 
ré-la-mi) 
= hexatonique (gamme 
sans triton) 
6 aspects d'octave (à 7 notes) 
2 aspects de quinte (à 5 notes) 
3 aspects de quarte (à 4 notes) 








Tranches 1-7 — 7 notes (fa-do- 
sol-ré-la-mi-si) 

— heptatonique 
7 aspects d'octave (à 8 notes) 








3 aspects de quinte nouveau 











(à 5 notes) 
1 aspect de quarte nouveau 
(à 4 notes) 


Ici apparaissent pour la première fois la « fausse quinte » (diminuée) 
et la « quarte superflue » (augmentée). 

On obtient, donc, selon les échelles, les aspects suivants d’octave, 
quinte et quarte à partir du son de départ : 
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fausse) 


Tableau 4. 
T = ton, S semi-ton, 3 trihémiton incomposé (tierce mineure), 
4 — quarte, 5 = quinte. 
No 
Échelle et note Octave Quinte Quarte 
de départ ; 
Ditonique 1. fa 5-4 
2. do 4-5 
Tritonique I. fa T 44 E 4 n'existe pas 
2. do 4 T 4 a T incomposé 
3. sol 44T n'existe pas ncompose 
Tétratonique | 1. fa 4T 3 tritonique 1 n'existe pas 
2. do 3 (à 4 C 3 T E 3 
3. sol 4T3T trilonique 3 incomposé 
4. ré 3T4T n'existe pas 3 1 
| Pentatonique | 1. fa T T 3 T 3 TT 3 n'existe pas 
| 2. do Lerit tétratonique 2 tétratonique 2 
| 3. sol F31:127 tétratonique 3 tétratonique 2 
| 4. ré CE à € €: . 2 tétratonique 4 
| 5. la 2325. n'existe pas tétratonique 4 
| Hexatonique | 1. fa ÉTAIT pentatonique 1 | n'existe pas 
| 2. do TTSTETrS 4.181 1179 
| 3. sol F115787: pentatonique 3 pentatonique 3 
4. ré té Ÿ Sn: TISTI He D: 
| 5. la RÉ ER: pentatonique 5 pentatonique 5 
| 6. mi SELS n'existe pas So 171: 
Heptatonique | 1. fa RÉEITREENITETS TTT (triton) 
LIT TISETrS hexatonique 2 hexatonique 2 
LOU TISELISE hexatonique 2 hexatonique 2 
4. ré ADS TISE hexatonique 4 hexatonique 4 
5. la TSTISIT hexatonique 4 hexatonique 4 
GG MmISITIISILTI SITE hexatonique 6 
7. Si STTSTTTISTTS (quinte hexatonique 6 








On voit que si le nombre des aspects d'octave correspond au 
aspects pour le pentatonique), seules 
possèdent un aspect caractéristique les quintes et quartes des 
systèmes suivants 


chiffre du système (ex. 


J 
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Quinte : tritonique 1, 2 
tétratonique 2 
pentatonique 1, 4 
hexatonique 2, 4 
heptatonique 1, 6, 7. 

Quarte : tétratonique 2, 4 
hexatonique 2, 4, 6 
heptatonique 1. 


Le cycle des quintes s'arrête après le n° 7. Il ne semble pas 
exister, sauf erreur, d'octotonique : 
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qui proviendrait Ge la tranche 1-8 




















même sous la forme 
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car si l’on trouve souvent matériellement si bémol et si bécarre, 
ils ne sont jamais juxtaposés ; c’est toujours l’un ou l’autre 
il s'agit du même degré déplacé selon les cas (conjoint du système 
grec, B mol ou dur du Moyen Age etc...) 

La chromatisme n'est pas né du cycle des quintes, mais des 
déplacements de degrés par attraction, et n’a pas suivi le même 
échelonnement. 

De ce qui précède découle, pour le diatonique, la structure de 
nombreux systèmes pré-harmoniques, par combinaison des divi- 
sions ainsi obtenues 

8ve — st + 4te ou vice-versa (ou 2 quartes avec diazeuxis 
(selon le modèle du tritonique 2). 

ste — 4t + ton ou vice-versa. 

4t® = ton + 3% mineure ou vice-versa. 

3% mineure = ton + demi-ton ou vice-versa. 


d'où l'on tire, dans l’ordre hiérarchique de structure, les différentes 
charpentes mélodiques qui apparaissent dans les tableaux ci-dessus. 


REMARQUES SUR LES INTERVALLES DU CYCLE DES QUINTES. — 
On voit par ce qui précède que l'ordre hiérarchique des structures 
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(profondément transformé plus tard par l'harmonie à 3 sons) 
est d'abord le suivant 


19 Octave, théoriquement donnée première de la résonance. 
Elle est pourtant rarement utilisée seule, mais l'intuition de son 
équivalence par fusion se trouve induite dans certaines conditions 
des modalités ultérieures de l'évolution. 

20 Quinte et quarte, de valeur équivaiente à la fois dans le tableau 
n° 2 de la résonance (tranche 1-4) et dans le tableau n° 1 des quintes 
(tranche 1-2). 11 semble qu'il faille renoncer à interpréter ce tableau 
comme formé de quintes ascendantes ramenées après coup à l'inté- 
rieur d'une octave pré-établie (explication couramment enseignée) : 
on procède directement par quintes ou par quartes ad libitum, 
ce qui revient au même, mais témoigne d’une conception diffé- 
rente. En outre, le tableau 1 nous montre que la génération joue 
sur la quinte en sens ascendant, mais sur la quarte en sens des- 
cendant. Il n’y a donc équivalence qu'en tenant compte de cette 
différence d'orientation. 

Quinte et quarte sont donc, et le demeureront, les premiers 
éléments de structure des échelles futures à base de consonance. 
Seuls éléments communs au tableau de la résonance (tranche 1-4) 
et au tableau des quintes (tranche 1-2), elles conservent en vertu 
de la résonance, dans la mélodie harmonique, la valeur structurelle 
qu'elles empruntent au tableau des quintes pour la mélodie pré- 
harmonique. Par contre la hiérarchie divergera à partir de l'inter- 
valle de ton qui, s’il appartient très vite au tableau 1 des quintes, 
n'apparaît que très tard dans celui de la résonance (n°5 8-9) et 
ne peut donc tenir de celle-ci sa valeur structurelle mélodique. 

3° Ton. Intervalle unitaire mélodique de base, incomposé, et 
non juxtaposition de deux demi-tons comme le suppose la théorie 
dodécaphonique. 

4° Trihémiton, tierce mineure incomposée, et non juxtaposi- 
tion d’un ton et d'un demi-ton, comme ie suppose la théorie clas- 
sique, puisqu'il n’y a rien entre fa et ré dans le tableau 1. De ce 
caractère incomposé et de son antériorité sur la tierce majeure 
dans le tableau des quintes découlent sa fréquence dans les mélo- 
dies primitives, de facilité d’intonation et la prééminence des 
mélodies d'aspect mineur dans les musiques antérieures à l'har- 
monie à 3 sons (qui imposera au contraire la prééminence du majeur, 
tranche 1-6 de la résonance). 

5° Diton (3% maj.). Contrairement au trihémiton, elle est toujours 
composée (il y a un so! entre fa et la dans le tableau 1). Elle n'est 
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donc en principe jamais considérée comme intervalle conjoint 
avant l’harmonie à 3 sons, qui devra du reste modifier sa définition 
(elle le considèrera comme harmonique 5) et sa hauteur (c'est 
ici en principe la 3% haute dite pythagoricienne). D'où sa difficulté 
d'intonation dans la pédagogie enfantine. Naturellement, il en 
va tout autrement si la tierce majeure résulte d’un déplacement 
attractif, (ex. l'enharmonique grec). 

69 Demi-ton — Ce n'est pas, au stade du cycle des quintes, 
la division du ton en deux, mais le reste (/imma des Grecs) entre 
la 4te et la 3 majeure définies ci-dessus, ou entre la 3% mineure 
et le ton. Il n'a donc aucune valeur structurelle (démenti aux thèses 
dodécaphonistes). 

7° Triton. — Dernier venu du cycle, d'où les résistances bien 
connues à son intégration dans la plupart des musiques à base 
de consonance pure (ex. le B mol médiéval). Il existe toutefois 
des exceptions, bien connues de l’ethno-musicologie. Elles posent 
un problème actuellement à l'étude et sur lequel il serait préma- 
turé de se prononcer. 


PASSAGE D'UNE ÉCHELLE A L'AUTRE. PIENS. — Il est encore 
prématuré, dans l'état actuel des recherches, d'’esquisser une 
théorie d'ensemble. Il semble toutefois acquis que toutes les 
échelles ci-dessus, y compris l’hexatonique (contesté par certains) 
ont une existence réelle ! et que leur succession correspond à un 
développement évolutif cohérent. 

Les échelles semblent d’abord se former de préférence en sys- 
tèmes courts (4t8 et 5te8), l’octave unitaire représentant un stade 
ultérieur assez évolué (voir plus loin d'étude des systèmes simples 
et multiples). 

Pendant une période importante de leur formation, les échelles 
semblent procéder par accroissement successif, un degré nouveau 
apparaissant lorsque les précédents sont suffisamment stabilisés, 
et conservant une certaine infériorité de structure jusqu'à ce 
qu'il soit lui-même définitivement stabilisé. 

I1 semble que l'ordre de cet accroissement suive habituellement 
l'une des deux filières suivantes : 

— la première, directement issue du cycle des quintes, porte 
sur le degré qui, dans ce cycle, prendrait place normalement 


_I. On se réfèrera, pour exemples, à l'étude de C. Brailoiu, Sur une mélo- 
die russe, et à notre cours polycopié Formation et transformations des échelles 
musicales (C.D.U. 1954-55). 
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à la suite de ceux déjà formés : ainsi, après la quarte do-fa du 
ditonique, se présente, sous les réserves qui seront dites, la note 
qui deviendra le so! du tritonique. 

— la seconde, issue elle aussi du même cycle, mais avec un correctif 
dû à la force structurelle de la quarte tétracordale : ainsi, après 
la quarte do-fa du ditonique, au lieu d'aborder le s0/ du tritonique, 
on cherchera le nouveau son dans le cadre de la quarte tétracordale, 
que l'on divisera en ton + tierce mineure si le cycle des quintes 
n'est pas contrarié, attraction ou égalisation pouvant toutefois 
venir modifier la mise en place du nouveau degré. On pourra 
donc obtenir do-ré-fa ou do-mib-fa avant do-fa-sol. De même 
pour la tierce mineure, qui tendra dans les mêmes conditions 
à se diviser en ton + demi-ton (théorie du « meublement »). D'où 
l'importance du ton, qui dans des mélodies très primitives, appa- 
raît même souvent en l'absence de la quarte. Ce phénomène jouant 
sur des tétracordes formant unité structurelle indépendante peut 
aboutir à des groupements qui, considérés dans leur ensemble, 
peuvent paraître en contradiction avec le cycle des quintes. Celui-ci 
n'en semble pas moins à la base du phénomène, sans lequel ne se 
concevrait pas l'universalité de ses concepts d’intervalles-types, 
les exceptions apparentes (quarts, 3/4 de ton etc.) étant justifiées 
plus loin. 

En général le degré nouveau s’introduit avec une timidité qui 
se traduit par sa faiblesse rythmique, sa relative rareté et des 
hésitations de hauteur pouvant aller jusqu'à l'incertitude d'into- 
nation (Brailoiu à généralisé pour ce genre de degrés l'emploi 
du terme chinois pien). Puis le pien se stabilise et se fixe jusqu'à 
ce qu'il soit complètement intégré. 

Dans ce travail de stabilisation, il est soumis à des forces con- 
traires : la consonance, qui tend à le placer à son rang dans le 
cycle des quintes ; l'attraction, qui tend à le rapprocher au maxi- 
mum du degré voisin selon la pente mélodique ; l'égalisation, qui 
tend à le maintenir au milieu de l'intervalle à combler. Des solu- 
tions diverses peuvent donc être apportées selon qu'il cède davan- 
tage à l'une ou à l'autre, ou qu'un compromis s'établit en vertu 
de la tolérance. 

Notre musique occidentale dérive principalement de la filière 
diatonique, correspondant à la victoire de la consonance, donc 
du cycle des quintes ; celle-ci représente, souvent après de longues 
hésitations, la solution la plus généralisée. On ne saurait oublier 
toutefois que d’autres musiques ont adopté d'autres solutions 
que nous allons examiner. 
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Quoi qu'il en soit, ce processus explique pourquoi le tableau 
ci-dessus ne détermine pas seulement un ordre d'apparition chro- 
nologique (tout au moins probable) mais aussi et surtout une 
hiérarchie structurelle qui subsiste, à des degrés divers, même après 
stabilisation des échelles terminales. Cette hiérarchie, très diffé- 
rente de celle issue de l’ordre harmonique (seule étudiée par les 
traités scolaires) préexiste à celle-ci et commande seule les struc- 
tures antérieures à la généralisation de l'harmonie à 3 sons (grosso 
modo, xvi® s. occidental). D'où entre autres la fréquence des 
résidus d'échelles antérieures, par exemple des conjonctions hexa 
ou pentatoniques dans un heptatonique (cf. plus loin). 


RÔLE DE L’ATTRACTION. — L’attraction peut jouer seule, dans 
l'absolu — chant par glissement, qui est la première manifestation 
de l'instinct musical chez l'enfant qui chantonne ; puis, au stade 
suivant, groupement de glissements ou d'’intervalles mal déter- 
minés et parfois minimes autour d'un seul son préférentiel, (on 
trouve ce type en Islam). Mais le plus souvent, elle se manifeste 
sur des intervalles déjà établis selon le cycle des quintes. 

Ainsi, se manifestant après formation de la quarte structurelle 
et agissant sur la note de meublement en quête de son emplace- 
ment définitif, elle pourra l'empêcher de choisir l'emplacement 
régulier de ce cycle (à un ton de l’une des bornes) pour le rapprocher 
davantage de la borne désignée par la pente mélodique. Les inter- 
valles sont alors souvent irrationnels, bien qu'ils se fixent par- 
fois par analogie aux alentours du 1/2 ton de la borne attirante : 
on trouve dans la musique grecque des tétracordes défectifs demi- 
ton + diton (approximativement) qu'expliqueraient la forte 
attractivité descendante du système et l’analogie du diton enhar- 
monique. Le pelog de Java pourrait être expliqué d’une manière 
similaire. 

Quoiqu'il en soit, c'est évidemment l'attraction qui transforme 
les intervalles du tétracorde diatonique grec selon la pente descen- 


dante = en rapprochant de la borne inférieure 


V7 





les deux sons mobiles, ceux-ci devenant par ex. 
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Chromatique Enharmonique 
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On pourrait du reste tout aussi bien concevoir que l'attraction 
ait joué la première en faveur de l’enharmonique et que ce soit 
ensuite le cycle des quintes (favorisé cette fois par le rationalisme 
pythagoricien, qui calculait ce cycle sur le monocorde) qui ait 
ensuite ramené le tétracorde à sa forme diatonique. Les Grecs 
eux-mêmes discutaient sur ce point et soutenaient tour à tour 
l’antériorité de l’une ou l’autre des deux formes. 

En structure tétracordale, ce sont les bornes du tétracorde 
qui attirent à elles les autres notes, dans le sens de la pente mélo- 
dique. D'où en diatonique à pente descendante, la prééminence 











5 — 
du schéma forme n° 6 dans le tableau 3 et 
VV 
base du diatonique grec et de nombreuses musiques populaires 


ou orientales. 

Une attraction renforcée déplace les degrés mobiles au-delà 
des emplacements diatoniques issus du cycle des quintes : d'où 
on l’a vu, les genres chromatique, enharmonique et les innom- 
brables « nuances » qui les accompagnent. 

Nous retrouverons également l'attraction dans les structures 
non tétracordales. 

L'attraction joue à peu près sur tous les systèmes. Ainsi dans 
un pentatonique 4 




















î »! 
= == = 
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on verra fréquemment les notes faibles voisines d’un son fort 
se déplacer sous l'effet de l'attraction (souvent au cours du même 
morceau) jusqu'à devenir par exemple sol ou do dièse. Mais il 
s’agit toujours du même degré et il faut se garder du contre-sens 
consistant à en relever la présence matérielle pour conclure à une 
échelle inexistante qui en juxtaposeraient les différentes formes. On 
distinguera entre degrés mobiles (changeant de hauteur au cours 
d'un même morceau) et degrés déplacés, fixés par attractions dans 
une position irrationnelle par rapport au cycle des quintes. 


RÔLE DE L'ÉGALISATION. — Au stade instinctif, elle résulte de 
l'attraction lorsque celle-ci étant égale en sens ascendant et en 
sens descendant, les deux appels se neutralisent. Le degré à mettre 
en place se loge ainsi au milieu de l'intervalle à combler. Au stade 
rationaliste, elle dresse des diagrammes, recherche la symétrie 
et corrige au besoin la réalité pour la faire entrer dans des cadres 
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qu'on juge rationnels. Ainsi, à Java, on égalisera les 5 degrés 
du pentatonique pour en faire des cinquièmes d'octave égaux 
entre eux ({slendro). En Thaïlande, on égalisera les 7 degrés d'octave 
dont on extraira ensuite le pentatonique usuel (ce qui en facilite 
la transposition sur les instruments à son fixe comme le xylophone). 
On lui doit de nombreux intervalles orientaux, pris en divisant 
de manière égale l'intervalle à combler, celui-ci ayant été formé 
préalablement de manière régulière (ce que tend à oublier l'Occi- 
dental qui cherche à les emprunter sans en comprendre la nature). 
C'est ainsi que l’on trouvera : 
au milieu de la 5te, la « fterce neutrz » (un ton 3 /4) 

— au milieu de la 4te, le « {on élargi » (un ton 1 /4) 

— au milieu de la 3% mineure, le « spondiasme » (3/4 de ton) 

— au milieu du ton, le 1/2 ton égal, différent du demi-ton 
du cycle des quintes ou /imma, qui est plus serré. On le trouve 
notamment dans les diagrammes du chromatique. 

— au milieu du 1/2 ton, ou plus exactement du limma, le 
quart de ton ou diésis, qui tend à devenir une unité de mesure 
en enharmonique. 





On observera que notre système tempéré, né au XVIIIe s., a 
été forgé par une rationalisation analogue, ce qui n’a pas empêché 
la musique classique occidentale, rejetant les autres formes d'inter- 
valles, d'avoir été construite uniquement à partir du diatonisme 
régulier du cycle des quintes. 


LE PRINCIPE DE CONJONCTION. — Sans être absolument univer- 
sel (il semble manquer par exemple à la musique japonaise) 
ce principe est si répandu qu'il semble l’un des principaux déno- 
minateurs communs des musiques les plus dissemblables. Il n'est 
du reste qu’une application particulière du principe général de 
l'attraction. 

I1 implique que tout son émis tend naturellement vers le son 
le plus proche à l’intérieur du système dont il fait partie ; la succes- 
sion qui en résulte est résolutive dans la mesure où elle traduit 
l'attirance des degrés faibles par les degrés forts voisins, et ce 
en fonction de la force de ces degrés. Un arrêt sur un degré faible 
est donc d'autant plus suspensif que ce degré est plus proche d’un 
degré plus fort, donc que l'on attend en vain qu'il le rejoigne. 

a) Antérieurement à l'harmonie de résonance, la conjonction ne 
joue qu'entre notes voisines de l'échelle. Mais dans les échelles 
issues du cycle des quintes, se glisse très souvent un résidu de 
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structure antérieure, amenant par exemple une conjonction de 
3% mineure (telle qu'on la trouverait dans le tétratonique ou le 
pentatonique : cf. tableau 3) ou même de 4 (incorporée dans le 
tri-ou le tétratonique), plus rarement de 5t (remontant au dito- 
nique). La 3% Majeure n'est jamais incorporée comme intervalle 
incomposé dans les systèmes du cycle des quintes (voir tableaux) : 
il arrive cependant, (rarement) qu'on la franchisse pour se diriger 
vers la 5® (très rarement vers la 4t®, hors des cas d'échappées 
analysées plus loin) ; les études en cours recherchent s'il s’agit 
en ce cas d’un abrègement mélodique sous-entendant un degré 
ou d'un premier phénomène de dégagement de résonance à 3 sons : 
il est encore prématuré de répondre. 

La conjonction de 4tt ou de 5t, résidu de la toute première 
structure, se présente surtout au début des phrases (épitaphe 
de Seikilos, Factus est repente grégorien, etc.) où elle joue un rôle 
d’affirmation de structure, contrairement à la mélodie harmonique, 
où elle s'explique différemment (cadence par proximité harmonique) 
et où elle préfère conclure la phrase (J'ai du bon tabac). 

Habituellement, lorsqu'un degré est sauté (ce qui n'est pas 
le cas dans les résidus incorporés), la note qui l’a enjambé tend 
presque invinciblement à y revenir ensuite, soit directement 
comme dans l'échappée classique, soit après un nouvel enjambe- 
ment (double échappée) 





avec franchissement ou avec 
ex. : = du sol, impose la === double 
tendance échappée 
_«s 
— 0 $ 1e o CEE 
ex. cadence du 5° ton grégorien : ==> 





La phrase accuse un résidu pentatonique, échelle fa-sol-la-do. La-do 
est donc conjoint, mais non fa-la, ni sol-do. Echappées simples en *, 
double en **. La disjonction est partout résolue. 


La tension maximum (cadence suspensive) se manifeste surtout 
par l'arrêt sur le degré voisin du degré fort, celui-ci marquant la 
détente conclusive : ex. 

SE RER (hymne Nunc 
is de ré & = : EE TS 


suspension o 1810 


Le principe est donc différent de celui de la mélodie harmonique, 
où le même couple tension-détente est produit par le jeu des 
harmonies de dominantes et de toniques, se communiquant à la 
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mélodie selon que ces notes appellent l’un ou l'autre des accords 
en cause : dans l'ex. ci-dessus, la tension harmonique viendrait 
de l'appartenance du m1 à l'accord de la sous-entendu ; or rien 
de tel ne joue dans la mélodie pré-harmonique. 

b) L'harmonie de résonance ajoute aux conjonctions mélodiques 
ci-dessus des particularités inconcevables avant elle. Considérant 
deux notes appartenant à un même accord comme l'émanation 
d'une même basse fondamentale, elle en tire les conséquences 
suivantes : 

1° Identité de fonction mélodique permettant la substitution 


de l’une à l’autre. Ainsi à l'intonation de 4te = du 


ditonique structurel elle peut substituer l'intonation de 6te 
puisque sol = so si ré, donc sol = si = ré : 








— mm —————_—— 
—_— —_ = r— ES 











Mal-brouck s'en va l'en guer re 


29 Conjonction d'ordre harmonique entre deux notes parti- 
cipant d'un même accord, ou si l’on préfère d'une même basse 
fondamentale, exprimée ou sous-entendue. 

Après une conjonction d'ordre harmonique, on retrouve habi- 
tuellement une conjonction mélodique, prise à partir de l’une ou 
l’autre indifféremment des notes de la conjonction harmonique 
(conséquence de l'identité du $ 1). 


L PR. | 4 > 
[ns 7e. ms mme 0 ————.— 
Ex. T— L À £ ” L 4 


Les crochets indiquent la conjonction harmonique, les flèches 
la conjonction mélodique. 

3° Disjonctions mélodiques apparentes justifiées dans d’autres 
parties, et notament par le report de la conjonction sur la basse 
fondamentale. 











Lit | en À + 
Ex. (Bach) 
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Entre A et B, conjonction harmonique dans la basse sous- 
entendue, et mélodique entre ré et m1 équivalent harmonique 
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de sol ; entre B et C, conjonction mélodique dans la basse sous- 
entendue ; entre C et D, conjonction mélodique normale ; à l'inté- 
rieur d’un même accord virtuel, il y a partout conjonction harmo- 
nique. Ici encore, les disjonctions ne sont qu'apparentes et n'existent 
que par rapport à la définition scolaire insuffisante de la notion 
de conjonction. 

4° Importance accrue de la valeur de ponctuation des quartes 
et quintes dans la basse fondamentale. Celles-ci cessent d'être 
comprises comme résidu de ditonique ou tritonique (cf. $ 5), 
mais deviennent un « plus court chemin harmonique » (Costère) 
emprunté directement à l'ordre de la résonance. 

5° Abandon presque total, du xvII® s. au xiIx® s., des résidus 
de systèmes antérieurs empruntés au cycle des quintes. Sur leur 
réapparition ensuite, voir p. 169, 


LE SYSTÈME. — Avant le mode, organisation rationnelle des 
intervalles de l'octave-type à partir d'une tonique, il semble que 
l'on ait connu ce que les Grecs appellent le SYSTÈME, groupement 
d’intervalles, fixes ou mobiles, appuyés sur un ou sur deux sons fixes 
qui en maintiennent la structure, sans jouer pour autant le rôle 
que nous attribuons à la tonique. On peut raisonnablement sup- 
poser l'évolution suivante, qui reste toutefois à vérifier : 

a) essais d'intervalles arbitraires, continus (glissement) ou dis- 
continus. 

b) son fixe unique autour duquel se groupent des notes faibles, 
souvent ornementales, d'intonation tantôt régulière et tantôt 
fluctuante, volontiers inférieures au demi-ton. 


c) deux sons fixes formant bornes entre lesquels se répartissent 
des notes faibles, fixes ou mobiles. Dans les systèmes réguliers, 
les deux bornes sont consonantes, le plus souvent à la quarte. 
Les autres sons sont attirés tantôt vers la borne du haut, tantôt vers 
celle du bas, selon la pente mélodique. Le plus souvent vers le 
bas, en raison de la propension des mélodies primitives pour la 
pente descendante (on attaque une note en force, puis on laisse 
se relâcher). 

Le nombre des notes faibles encadrées entre les deux bornes 
d'une quarte, semble avoir été d’abord de une, puis de deux. 
Il ne semble que très exceptionnellement avoir dépassé ce nombre. 
Ces notes ont pris des positions variables, selon qu’elles cèdent 
plus ou moins aux principes contradictoires du cycle des quintes, 
de l'attraction ou de la rationalisation. 
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LA STRUCTURE PAR TÉTRACORDES. — Intimement liée au cycle 
des quintes, elle s'appuie sur les bornes les plus proches fournies 
par lui dès la tranche 1-2 : les deux notes de la quarte. Le tétra- 
corde est ici l’unité. Sous réserve, comme toujours, des dépasse- 
ments ornementaux, une note ne se comprend que par rapport 
à son tétracorde. L'octave ne joue encore aucun rôle. 

Le tétracorde, structure initiale suggérée par la combinaison 
du cycle des quintes (tranche 1-2) et du principe d'extension 
(qui fait rencontrer la quarte avant son équivalent théorique la 
quinte) semble au début délimiter la structure : on se contente 
alors d’un seul tétracorde, défectif ou non, sans rejeter l’éventua- 
lité du dépassement occasionnel d’un degré faible — ce qui expli- 
querait pourquoi le meublement de la quarte tend à utiliser le 
ton qui, dans le cycle des quintes, suppose le dépassement de 
cette quarte. Puis deux tétracordes se groupent, soit en conjonc- 
tion, soit en disjonction. Plus tard, d’autres tétracordes peuvent 
encore agrandir le système (cf. système complet des Grecs, porté 
progressivement à deux octaves). 

C'est le système disjonctif, appuyé sur la tranche 1-3 du cycle 


des quintes == = ÆS — tritonique 2, qui sera 
L=4 
[l è 3 


la base du développement ultérieur en transformant la struc- 
ture par tétracordes en une structure d'octave. 

La présence matérielle de l'appui de quarte n'est du reste pas 
toujours nécessaire. Une fois formés les deux concepts de ton 
et de tierce mineure — qu'il semble difficile d'expliquer en dehors 
du cycle des quintes — on les rencontre fréquemment, surtout 
dans les musiques primitives, utilisés directement sans autre 
référence, par ex. mélodies de deux notes utilisant soit l’un soit 
l’autre, ou de 3 notes ne dépassant pas la tierce mineure — plus 
rarement la tierce majeure par juxtaposition de deux tons. Il 
resterait à étudier dans quelle mesure ces structures réduites 
correspondent à une échelle complète ou à une échelle plus déve- 
loppée (atteignant notamment la quarte) dont tous les degrés 
ne seraient pas utilisés. 

En structure tétracordale rigoureuse, il n'y a pas en principe 
de tonique au sens strict. Les seuls repères de structure sont les 
bornes du tétracorde, et principalement celle vers laquelle s'oriente 
la pente mélodique. Les repères changent quand on change de 
tétracorde. 

Toutefois, la pente mélodique tend souvent à donner la préémi- 
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nence à la borne vers laquelle elle se dirige. La prédominance 
de la pente descendante tendra donc à faire donner souvent cette 
prééminance à la borne inférieure, première amorce de la future 
tonique dans les systèmes à octave unifiée. 

Ces notes fortes ont volontiers un caractère de finale conclu- 
sive. Mais la règle est loin d’être générale. Les musiques primitives 
ignorent volontiers la notion de finale. L'artiste s'arrête n'importe 
où, quand il en a assez. A l'inverse, dans des civilisations raffinées, 
par ex. orientales, on considèrera comme banal et « plat » de finir 
sur une note forte, et on préfèrera laisser deviner celle-c, en finis- 
sant sur un degré voisin. 

Dans les systèmes primitifs, l'octave n'est pas un intervalle 
unitaire. Aucune identité de fonctions entre deux notes à l'octave 
l’une de l’autre. Elles ne portent pas le même nom et peuvent 
même être affectées, en traduction solfégique occidentale, d’'alté- 
rations différentes. Tel est par exemple le système grec conjoint, 
dont voici la forme diatonique (on omet souvent le dernier tétra- 
corde à l’aigu) : 

















al 
EE 
sw. 
Tableau 5. 
SYSTÈMES SIMPLES ET MULTIPLES. — Le système le plus pri- 


mitif semble celui à son fixe unique. Vient ensuite le système à 
deux bornes, ne dépassant pas l’ambitus de ces bornes, quintes 
ou plus souvent quartes — sauf souvent une note faible en bro- 
derie au-delà des bornes, que les Grecs baptisèrent plus tard 
proslambanomène ou « note ajoutée » (ils ne l'ont défini qu'au 
grave du grand système complet, mais le phénomène se manifeste 
à chaque échelon). 

Le système limité à 2 bornes est dit simple. L'agrandissement de 
l'échelle se fait en juxtaposant plusieurs systèmes simples, qui 
s'articulent entre eux en conservent l'individualité de leur struc- 
ture, de deux manières principales : 


a) par conjonction (grec synaphé) sur la même note fixe : 
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synaphé 


b) par disjonction (grec diazeuxis) ou insertion d’un « intervalle 
disjonctif » le plus souvent un ton, ce qui établit une consonance 
d'octave entre les bornes extrêmes : 
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La jonction des systèmes simples forme alors un système muli- 
tiple (ou double s’il n’y en a que 2), mais chaque note n'est jus- 
tifiable que de la structure du système simple dont elle fait partie. 
Toutefois on attribue à la mèse, note où se fait la synaphé, un 
certain rôle unificateur, encore confus, tenant à sa position cen- 
trale. Ce rôle semble avoir été surtout d'ordre pratique, la mèse 
servant de repère pour l'accord de la lyre. 

Tels sont le système grec « complet » {systema teleion) de notre 
tableau 4, et celui de nombreuses musiques orientales actuelles. 


LES EXEMPLES NOTÉS DE MUSIQUE GRECQUE. — Les théoriciens 
de la musique grecque n'envisagent que le système de m1, celui 
où se manifeste le plus l'attraction descendante. Sur 7 exemples 
cohérents de musique notée qui nous restent, 5 sont conformes 
à ce système ; 1 est difficilement analysable, ayant perdu 2 sur 3 
de ses cadences caractéristiques ; un seul semble s'en écarter, 
l'épitaphe de Seikilos, qui semble suggérer la structure suivante 1 : 
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sil site du t Structure 
affirmarion du sous le ré structurel (terra corde suspens sous le 508 


pemacorde structurel 


Son octave a donc l'aspect de ré, dit jadis phrygien (tableau 3). 
C'était, pensions-nous, le seul argument sérieux en faveur d’une 
certaine réalité musicale des aspects (pseudo-modes) de notre 
tableau 3, d'autant plus que Tralles, où a été trouvée l’inscrip- 
tion, est en Phrygie. Or, un jour que je faisais part de cette réflexion 
à M. Alain Daniélou, familier des structures indiennes où se pré- 
sentent des problèmes identiques, mais cette fois en musique 
vivante, il me répondit qu’un musicien oriental pouvait fort bien 
chanter cette mélodie en ayant dans l'esprit la structure de ms. 
En effet, ies degrés d'arrêt (do, fa, ré grave) sont tous voisins des 
bornes inférieures si et m2 des tétracordes — ou, si l'on préfère, 
des bornes de la quinte mi-si. Or, dans l'optique orientale, dit-il, 


1. Ou encore deux tétracordes conjoints = . En ce cas, c’est 


le ré de la quinte initiale qui serait suspensif et le do final de la re incise 
conclusif. N. B. Corriger dans l'exemple le dernier do en si. 
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laisser deviner suspensivement le degré fort en s’arrêtant à côté’ 
sans l’énoncer est un artifice fréquent chez les meilleurs chanteurs, 
qui le considèrent comme un raffinement extrêmement apprécié. 
On voit, par une telle remarque, combien la prudence s'impose 
dans l'analyse livresque de musiques étrangères à notre propre 
ancestralité. 

Parmi les autres exemples, le plus ancien (stasimon d'Oreste) 
est tétracordal ; les autres, du début de l’ère chrétienne, semblent 
marquer la transition entre le système tétracordal et le système 
d'octave ; ce dernier est surtout net dans la 1'e hymne delphique, 
souvent articulée en 4t® + 5, avec faiblesse très marquée — 


























souvent élision — du degré précédent la borne supérieure : 
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Il en est de même dans la 2° hymne delphique, où se relèvent 
les structures : 
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Un passage chromatique conjoint de la 1re hymne (fragment B) 











: EU à 
offre même l'échellk Et qui a poussé Gevaert à 





baptiser « néo-chromatique » le rer tétracorde à seconde augmentée, 
dont ne parle aucun théoricien ; cette analyse a été contestée, 
mais non remplacée. 


L'UNIFICATION DES SYSTÈMES MULTIPLES. — Le stade suivant 
semble intermédiaire entre le système et le mode. Chaque élément 
(système simple) y garde ses particularités, mais par-dessus les 
structures individuelles se développe une hiérarchie d'ensemble. 
La lutte d'influence se poursuit en général entre deux bornes 
consonantes n'appartenant pas au même système élémentaire. 

cn de" 


Ainsi dans la disjonction des tétracordes É 








la 5, (mi-si ou la-mi), n'oubliant pas qu’elle est elle aussi conso- 
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nance, et qu'elle possède le même degré de consonance que la 4te 
(tranche 1-4 de la résonance), fera sentir sa structure à côté de 
celle des quartes mi-la, si-mi. Il en sera de même de l’octave, 
forte cette fois de sa suprématie dans la résonance (tranche 1-2). 

D'où tendance à envisager le groupement d'octave dans son 
ensemble comme un système unitaire, les tétracordes comme 
systèmes partiels, et l’une des deux quintes comme appui intérieur 
de subdivision. Cette tendance, qui marque une importante évo- 
lution sur la précédente, et qui se manifeste déjà chez Ptolémée, 
prépare la future notion du mode médiéval. 


LA STRUCTURE D'OCTAVE. — Semble, à l'origine, une transfor- 
mation de la structure tétracordale disjointe. 

Dans celle-ci, la 4t® n'est plus la seule consonance en cause : 
deux autres apparaissent, celle de 5t€ et celle d’8ve : 


< ce 
22 te 
Re” 


En prenant conscience de ces consonances nouvelles, on tend 
à déborder le cadre du tétracorde, puique des consonances n'existent 
que dans des tétracordes différents. Tôt ou tard, la quarte, pre- 
mière venue dans la proximité matérielle, — d'où son antériorité 
dans la structure — mais surpassée en consonance absolue par 
l’octave et par la position de résonance de la 5t, cède devant 
celles-ci. 

Dans le conflit de structure qui en résulte, la victoire de l’une 
de ces quintes a donc pour effet de reléguer au second plan l'appui 
des bornes tétracordales, d’où les deux formes suivantes, base 
théorique de la division médiévale en authentes et plagaux, la 
finale préférentielle se plaçant à la base de la quinte (do en A, 
structure authente, /æ en B, structure plagale). 








Au point que, dans certaines structures hindoues, par exemple, 
on assiste en À à une attraction de la 4t° par la 5te 


== 
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La nouvelle structure devient donc un système unitaire d’octave 
divisée en pentacorde + tétracorde ou vice-versa, selon que c’est 
la quinte inférieure ou la quinte supérieure qui acquiert la préémi- 
nence. 

La transformation est déjà sensible dans les hymnes delphiques 
du début de notre ère !. 

On notera que ce n’est que dans le cadre de cette nouvelle struc- 
ture qu'a pu se développer la nouvelle conception de la tierce 
exposée plus loin, entraînant une nouvelle modification dans la 
structure du pentacorde (do m2 sol substitué à do ja sol). Il est 
à peine besoin de rappeler que la structure tétracordale, encore 
enseignée dans certains solfèges, a complètement disparu depuis 
5 siècles au moins de la musique occidentale. 


LA NOTION DE TONIQUE MÉLODIQUE. — Cette notion est la 
conséquence de l'unification de l’octave exposée ci-dessus. L'octave 
devenant unité, les sons tendent à s'organiser dans ce nouveau 
cadre. Les bornes du tétracorde perdent leur valeur de structure, 
la quinte tend à primer la quarte, et le son de base de cette ste, 
favorisé à la fois par la résonance et par la fréquence de la pente 
descendante, tend à devenir le centre unique de référence. 

Cette note est volontiers aussi finale conclusive. Mais la remarque 
déjà faite à ce sujet reste également valable. 


LE MODE PRIMITIF ET SA STRUCTURE. — La mode suppose que 
l'échelle employée se réfère à une {onique c'est-à-dire à une note 
(et une seule) faisant sentir sa prééminence structurelle sur les 
autres et jouant le rôle, réel ou virtuel, d’unique note conclusive. 

Ce phénomène, virtuel déjà dans la musique grecque, ne devient 
réalité consciente que vers le 1X® s., et ne trouve sa formulation 
définitive qu'au x1e. D'abord simple procédé de classement des 
formules cadencielles, la finale finit par acquérir la suprématie 
qui unifiera le mode de manière définitive. 

Le mode se détermine alors 

a) par sa finale, réelle ou virtuelle. 

b) par les cadences qui la préparent (héritage du mode formu- 
laire). 

c) par la position tétracordale de cette finale. 





1. L'intrusion dans l'étude de ce phénomène des nombres pris au mono- 
corde à partir de la division géométrique et de la division arithmétique de 
l’'octave, qu'on trouve chez Platon, est naturellement une pure spéculation 
due aux philosophes pythagoriciens et sans rapports avec la réalité musicale. 
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Seul le point & conservera, et même renforcera jusqu'à nos 
jours sa valeur déterminante. Les points b et c perdront de plus 
en plus d'importance, mais avant de disparaître, le point b aura 
donné naissance à une notion capitale, celle de dominante. Le 
point c, qui justifie la division en modes authentes et plagaux, 
cèdera devant l'identité de fonction des notes à l’octave, dont 
il constitue la négation, 


LA STRUCTURE MODALE PAR FINALE ET DOMINANTE. — Elle 
se développe par empirisme parallèlement à la formation de la 
structure d'octave, non sans entrer parfois en conflit avec elle, 
à partir de bases formulaires évoquées précédemment. 

Or ces formules prennent souvent appui sur des notes étrangères 
aux appuis théoriques de quinte ou de quarte. D'où tendance 
à classer ces formules en fonction 

a) de leur finale réelle, qui s’identifiera tôt ou tard avec la to- 
nique évoquée au $ précédent — encore que certaines musiques 
montrent une relative indifférence à la finale. 

b) de la note qui sert d'appui mélodique réel à la formule caden- 
cielle, et à travers elle à toute la mélodie. Il y aurait à étudier dans 
quelle mesure cette notion dérive de la cantillation (psalmodies). 
On l’appellera au Moyen-Age teneur, au XVIIe s. dominante. Cette 
dominante peut être indépendante de la structure théorique étudiée 
ci-dessus. Elle est également indépendante de la forme de l’octave : 
une même octave, avec même finale et même structure théorique, 
peut engendrer des formules-types différentes, et prendre appui sur 
des dominantes différentes : on la considère alors comme formant 
des modes différents. D'où le nombre très élevé des modes dans 
de nombreuses musiques orientales et l'impossibilité de les définir 
par la seule analyse des octaves. Dans certains râgas hindous, 
par exemple, la dominante peut être à la seconde de la tonique. 
Dans les modes plagaux médiévaux, elle est à la 3% ou à la 4te. 
Dans les modes authentes et en musique classique occidentale, 
elle est à la 5 (à la 6te en 3° mode, mais il y a eu glissement ulté- 
rieur). 

Il peut donc y avoir divergence entre les structures réelles et 
théoriques. Le mode médiéval s'appuie en théorie sur une octave 
modale, divisée en 4t + 5te pour les plagaux, en 5te + 4te pour 
les authentes (plus proslambanomène). Mais cette conception 
reste toute théorique et a été fabriquée après coup (xI® s. seule- 
ment). En réalité, il ne s'appuie que sur la tonique (= finale) 
et la dominante variable. Il en est de même dans la plupart des 
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modes orientaux, pour qui en outre la notion de finale peut fort 
bien être différente de celle des notes d'appui. 


RÔLE DES AGRÉMENTS. — Ceux-ci ont disparu de la pratique 
actuelle du plain-chant. Il est probable qu'ils jouaient un rôle 
important dans l'exécution primitive (quilisma, etc.) comme ils 
le jouent encore actuellement dans de nombreuses musiques 
orientales. 

Ce rôle n’est pas seulement ornemental. Il intervient souvent 
dans la structure même du mode, qu'il s'agisse d'artifices d'orne- 
mentation, d’un procédé spécial d’intonation de certaines notes, 
ou même de déplacements de hauteur pouvant jouer un rôle 
expressif ou affectif. Ainsi la tristesse se marque, dans certains 
modes du Viet Nam, par un déplacement de hauteur des degrés 
initiaux du pentatonique et par une intonation tremblée ; en Inde, 
renforcer ou affaiblir certains intervalles est considéré comme 
inséparable de l'expression que l’on entend donner au morceau. 


RÔLE DE LA TIERCE. — D'après le tableau du cycle des quintes 
(tableau 3) la division de la 5te do sol n'est pas do-mi-sol, mais do-fa- 
sol ou do-ré-sol, structure issue du cycle, antérieure à la division 
do-mi-sol issue plus tard de la division harmonique. On observe, 
dans les tableaux 3 et 4, que si la 3% mineure joue un rôle 
relativement important, et souvent sous une forme incomposée 
(on dirait aujourd’hui « intervalle conjoint », c'est-à-dire sans 
degré intermédiaire, même sous entendu), la 3% Magjeure, qui 
est toujours un intervalle composé, avec degré intermédiaire (exprimé 
ou sous entendu), ne joue qu'un rôle effacé. 

Ce rôle change du tout au tout lorsqu'au sentiment de consonance 
des 5te8 et 4tes (tranche 1-4 de la résonance) se surajoute — ce 
qui est toujours postérieur — l'instinct de la consonance de 3% 
Majeure (agrandissement à la tranche 1-6 de la résonance). 

A ce moment, la tolérance aidant, la 3* Majeure du cycle des 


quintes 
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qui est légèrement plus basse (différence — comma syntonique) et 
la 3æ Majeure, précédemment intervalle très secondaire, devient 
un intervalle essentiel de structure. Souvant même, cette prise 
de conscience entraîne une rectification de l'échelle pour donner 
à la 3œ Majeure sa mesure exacte (ce fait, chez nous, pressenti 
par Ramis de Pareja en 1482, s'est généralisé au xvie s. sous l’auto- 
rité de Zarlino). On a dès lors les deux sortes de 3cs Majeures, 
l’une haute selon les quintes (3 pythagoricienne), l'autre basse 
selon l’harmonique 5 (3% zarlinienne), et par voie de conséquence, 
deux intervalles différents pour le ton : le grand ton selon le cycle 
des quintes, le petit ton, différence entre la 3c directe et le grand 
ton. Ces différences disparaîtront au XvirIe s. avec le tempérament 
égal. 

N. B. — On proscrira, une fois pour toutes, les termes « juste » 
ou « naturel » appliqués à l’ensemble d’un système, car tous 
mélangent, en proportion variable, des éléments naturels c’est-à- 
dire empruntés éels quels à la résonance et des éléments fabriqués, 
le plus souvent, à partir d'elle, mais non directement fournis sous 
la forme adoptée. 


La 3 mineure, de son côté, subira une transformation analogue. 
Fort importante dans le cycle des quintes, où elle suit immédia- 
teraent le ton en dignité comme intervalle mélodique, elle n’est 
rien par elle-même dans la résonance à 3 sons. Ce n'est en effet 
qu'un intervalle différentiel, produit incidemment du n° 5 au n° 6, 
et la résonance ne s'intéresse guère aux intervalles différentiels : elle 
travaille à partir du générateur ou de ses répétitions à l’octave. Mais, 
comme elle joue le même rôle mélodique que la 3 Majeure dans les 
modes qui la comportent, on tend à l’adopter aussi harmoniquement 
comme consonance analogique à la 3% Majeure. Ceci d'autant 
plus que la rectification des intervalles, au XviI® s., s’il abaisse 
la 3 Majeure, remonte la 3 mineure, donc aplanit les différences. 

On obtient donc 2 accords parfaits, l’un majeur, l’autre mineur : 





mais contrairement à l’ordre préharmonique, c'est ici le Majeur 
qui prédomine en dignité. On retrouvera plus loin les conséquences 
structurelles de cette transformation. 

En ce qui concerne la musique européenne, l'évolution ci-dessus 
s'échelonne à peu près du x1I® au xvie s. Ce n'est qu'à partir 
du milieu du xvi® s. que la victoire définitive de la 3 harmonique 
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élimine toutes les structures antérieures. Encore celles-ci repren- 
dront-elles vie à la fin du xix® s. 

Une fois la tierce (majeure ou mineure) assimilée, soit à partir 
des quintes, soit à partir de la résonance, peut-on envisager qu'il 
y ait eu, parallèlement au cycle des quintes, un cycle des tierces 
superposant celles-ci comme les quintes se sont superposées — 
soit seules soit mélangées aux quintes et aux quartes ? L’hypo- 
thèse en a été présentée, pour l'Inde, par A. Daniélou. Des 
recherches complémentaires, ici encore, restent à effectuer. 


LA POLYPHONIE DE CONSONANCE. — Dans la conception ini- 
tiale, qui fut celle d'Occident jusqu’au xvi® s. inclus environ, 
la polyphonie n'intervient pas dans l'analyse structurelle. C'est 
une ornementation du chant principal (more festivo — dit un 
traité du 1x® 5.) 

Qu'il s'agisse de parallélisme, de mouvements contraires, ou 
(plus tard) de combinaisons imitatives ou de combinaisons de 
lignes d'origine indépendante, on envisage uniquement la structure 
mélodique de chacune des lignes en cause, dont la jonction est 
assurée, à intervalles plus ou moins rapprochés, par des rapports 
de consonance n'intervenant en rien dans la structure. 


Ex. 
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{Motel du XUTs 


En fait cependant, cette polyphonie intervient dans la struc- 
ture mélodique par le fait qu'elle favorise et parfois impose des 
altérations de consonance et d'attraction de plus en plus nombreuses 
(musica ficta) qui rongeront peu à peu les particularités de chaque 
mode et mèneront ainsi à l'unification modale. 

En outre, lorsqu'on compose une mélodie de double ou de triple, 
destinée à se superposer à une mélodie donnée, ses bases de tonique 
et surtout de finale (lorsqu'elle doit finir à la 5 de Ja première 
par ex.) se trouvent affaiblies. Souvent ces mélodies sont ensuite 
isolées de leur contexte et deviennent ainsi à leur tour des mélodies 
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au mode quasi-indiscernable (cas fréquent pour le motet du XIII € 5.) 

La musique conçue mélodiquement sous le signe exclusif de 
la consonance de tranche 1-4 (8ve-5te-4te), ignorant la consonance 
de tierce, se prête particulièrement bien à cette harmonie de 
consonance, alors qu'elle est rétive à l'harmonie de résonance 
conçue sous le signe de l'accord parfait à 3 sons. Telle est sans 
doute l’une des raisons majeures de l'échec des tentatives orien- 
rales d’incorporer à leur répertoire mélodique une harmonisation 
basée sur les traités européens d'harmonie classique. 

Toute la polyphonie médiévale se réfère à ce concept, de même 
que presque toute la polyphonie non européenne. Mais la quasi- 
totalité de la musique du xvi* s. n’en est encore que l'adapta- 
tion à une consonance 1-6 à 3 sons (8ve-s5te-3œ) et ne se réfère 
à aucune structure harmonique proprement dite. D'où des enchaîi- 
nements apparents d'accords, qui ne sont en réalité que des enchaî- 
nements de consonance à partir d’une mélodie conductrice. 









































1 EE L_ fast À 
:. Dm LH EG = : = e —È— 
Bon - jour mon cœur Bon-jour ma dou æ vi e 
COR s …Dmstt. té. 6. 
(Lassus) 
LA SIGNATURE TONALE. — Vers la fin du xiv® s. se développe, 


dans la partie de basse (contre-teneur) la notion d'un renforce- 
ment de ponctuation par l'insertion d'une cadence mélodique 
de 4t ou 5e, d’abord en fin de phrase, puis de plus en plus fréquem- 
ment. Celle-ci attire peu à peu l'attention sur le rôle de la basse 
dans la détermination de la tonique occasionnelle de phrase. 


La cadence harmonique BE — pzend peu à peu la 


prépondérance sur l’ancienne cadence mélodique 
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et prépare ainsi le chemin à l'harmonie de résonance. 


L'HARMONIE DE RÉSONANCE. — Développée au cours du XvIr® 5. 
et introduite par Rameau dans la théorie grâce à la découverte 
alors récente des harmoniques, cette notion est la seule enseignée 
de nos jours, bien qu’elle ait cessé depuis 50 ans d'être exclusi- 
vement pratiquée et qu'elle eût été ignorée de la totalité des 
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musiques non occidentales, ainsi que de l’occidentale avant 
l’époque classique 

Elle consiste à considérer l'agrégation verticale consonante 
non plus comme la rencontre occasionnelle de deux ou plusieurs 
sons d’origine mélodique reliés par un rapport de consonance, 
mais comme un bloc sonore homogène émanant de la résonance 
d'un son unique, sa basse fondamentale, exprimé ou sous-entendu. 














Ainsi pour Rameau, la vieille cadence = xx À n'est 
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plus rencontre de deux mélodies, mais émanation implicite d’une 














basse : 























D'où des notions nouvelles qui modifient complètement les 
données de structure : 

1° Prédominance analytique de la basse. 

20 Nécessité d’enchaînements de basse conformes à la nouvelle 
structure tonale. 

3° Intégration de la basse, puis de toute la polyphonie, dans 
l'analyse structurelle, sur la base de l'identité de fonction de tous 
les sons de même nom, quelle qu’en soit l’octave. 

4° Par corollaire, disparition de toute intervention de carac- 
tère mélodique (ambitus, place de la tonique dans la mélodie etc.) 
dans la détermination de la structure. 

5° Possibilité de notes de remplissage sans origine mélodique 
au titre de compléments de sonorités ou d'accords. 

69 Apparition d’une nouvelle notion fondamentale : celle de 
l'accord. 

En même temps, l'intégration à la consonance de la tranche 1-7 
de la résonance, bien qu’analysée à tort comme la superposition 
arbitraire d’une tierce dissonante sur l'accord parfait, développe 
après sa victoire sur le réticence d'assimilation due à l'ampleur 
de la tolérance, une consonance de 7° naturelle qui, provisoire- 
ment, ne peut appartenir qu'à un seul degré, quinte de la tonique 
(d'où son nom 7° de dominante, justifié en langage classique, 
inexact ailleurs) et, par là, fortifie l'unification de la tonalité. 


LA STRUCTURE HARMONIQUE DE LA MÉLODIE. — Sous ces 
influences conjuguées, la structure mélodique se modifie consi- 
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dérablement du xv® au xviIe s. Précédemment, et indépendam- 
ment du rôle structurel de la dominante, la hiérarchie de degré 
d'un mode issu de do était la suivante, selon le cycle des quintes : 
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Le renforcement du m1, par une autre voie, entraîne donc, 
dès le n° 3, un conflit avec cette structure. La nouvelle donnée 
initiale devient en effet : 
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selon l’ordre direct des harmoniques 1-6 et non plus selon le cycle 
des quintes (pour qui l'utilisation des harmoniques s'arrête après 
le n° 4). 

Sur le Ve degré, où la résonance se développe, à partir du xvIIes., 
jusqu’à la tranche 1-7, la structure devient : 











+4 ++ 





£ 
F 
E- 

La 





et même, à partir du xix® s., (tranche 1-9 de la résonance) 

















Le même phénomène se décalque par analogie sur les modes à 
médiante mineure : | 
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pour l'harmonie de tonique, mais pour l'harmonie de dominante, 
même structure que pour le majeur (sauf la g°, majeure ou 
mineure selon le sens de l'attraction, puisque VI, en mineur, est 
en degré mobile). 
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Ces nouvelles formes supplantent entièrement, jusqu'à la fin 
du xix® s. l’ancienne structure 5t® = 4tt + ton. Elles dominent 
entièrement la thématique classique (cf. plus haut analyse de la 
conjonction). 


LE CHROMATISME. — Le mot chromatisme a pris très tard, et 
par dérivation seulement, son sens actuel de « succession de 2 demi- 
tons ou plus ». Dans la conception antique, conservée jusqu'au 
XVIIIe s., le critère n'est pas la succession, mais la mesure des 
intervalles. C'est le déplacement par attraction des degrés faibles 
à l'intérieur du tétracorde dans Jequel les degrés resserrés, ou 
pycnon, atteignent le demi-ton 


Ê=——=— 


Le grand intervalle appartient donc au chromatisme au même 
titre que les petits. 

Au Moyen-Age, c'est encore le déplacement attractif des degrés 
faibles dans la « musica ficta ». Ainsi un intervalle ré-sol dièse 


gd 
à ESS 


dans lequel so! se trouve déplacé par attraction vers la, est con- 
sidéré comme chromatique. L'écriture est du reste trompeuse 
le sol dièse chromatique subit une très forte attraction et excède 
beaucoup le demi-ton : Marchetto (x1ve s.) le situe aux 4/5 du 
ton et non à sa moitié. Pour le Moyen-Age le chromatisme est 
le triomphe du grand intervalle. On rappelle que ceci est conforme 
aux mesures pythagoriciennes, où le 1/2 ton chromatique est 
plus large que le demi-ton diatonique. 

Le Moyen-Age pratique parfois la succession des demi-tons 

4 —_— 

souvent à des voix différentes. Cette nécessité n'a jamais une 
valeur délibérée. Dans l'exemple précédent, elle signifie que le 
premier fa, non déplacé, se rattache au contexte qui le précède 
ou l'accompagne, tandis que le second prépare par anticipation 
le sol qui le suit et l’attire : il y a rupture entre les deux fa. Il en 
est de même au XVI® s. en dehors du chromatisme délibéré des 
humanistes (chromatisme d'attraction). 


Pour le reste, les altérations sont dues à l'attraction ou à la 
consonance : ce sont des déplacements occasionnels de degrés 
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sans valeur de structure dans l'échelle ou dans le mode — y com- 
pris le si grégorien mobile, dont la qualification bémol ou bécarre 
n’affecte pas la structure du mode. Les humanistes du XxvIe s. 
ont voulu imiter le tétracorde chromatique antique dont ils lisaient 
chez Boèce la description simplifiée par rationalisation (3% mineure 
+ 2 demi-tons). Ils en tirent un « chromatisme » à 3% mineure : 

















qui devient parfois par nécessité : 
RS ae 
Ils l’harmonisent par consonance en enlevant toute valeur 
attractive à ses degrés : 
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Effectivement, les nouveaux intervalles zarliniens avaient beau- 
coup amoindri l'attraction. En pythagoricien, on entendait 











avec ré bémol et do bas. Les humanistes traduisent do dièse à cause 
de la description de Boèce (3 mineure + 2 demi-tons) et lisent 


Î 
dans la nouvelle échelle FE] ce qui resserre le 
’ 


pycnon sur lui-même. Pour Rameau encore, le chromatisme sera 
le triomphe du petit intervalle. 

La fixation des structures tonales s’est faite exclusivement 
sur l'échelle diatonique, sans autre déplacement de degrés que 
les 2 degrés mobiles du tétracorde mineur, dont même la forme 




















a cessé d'être considérée comme chromatique. Le chromatisme 
y intervient soit par déplacement attractif de degrés : 
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soit comme traduction ornementale sur le clavier du glissement 
des anciennes musiques (notes de passage). 
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Mozart 
(Sonate de Piano) 


Le chromatisme de Wagner ne diffère pas des précédents. Le 
célèbre début de Tristan analysé plus loin ne se distingue d’un 
exemple comme 
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(Mazart ) 


que parce qu'il y a deux appoggiatures au lieu d'une, qu'elles 
sont plus longuement appuyées, renforçant ainsi la tension attrac- 
tive, et qu'elles introduisent un intense climat expressif et pas- 
sionnel que Mozart n'avait pas à rechercher. 


Le chromatisme n'a donc rien à voir avec la continuation du 
cycle des quintes, telle que les physiciens l'établissent dans l’abstrait. 

















Ce n'est que sur l'aspect matériel du clavier et par le compromis 
du tempérament que l'octave se divise en 12 demi-tons. Dans 
la réalité musicale, l'octave se divise en 7 degrés diatoniques. 
Entre les tons de ceux-ci sont ménagés des demi-tons de secours 
nécessaires aux déplacements de degrés, aux chromatismes de 
glissement ou aux transpositions. Ces demi-tons, réduits au tempéré 
par approximation depuis le XvVIN® s., n'ont aucune réalité struc- 
turelle et remplacent par tolérance les intervalles correspondants 
des échelles réelles, tous irrationnels, tels que le limma des quintes, 
(littéralement « résidu », c'est-à-dire reste irrationnel entre la 
3% mineure et le ton) ou son équivalent zarlinien. Contrairement 
au postulat « atonal » et conformément à leur nom, ils ne jouent 
aucun rôle unitaire. 


RÉSURGENCE DES STRUCTURES ANCIENNES. — Vers la fin du 
XIXe s., les structures issues du cycle des quintes font leur réap- 
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parition dans la mélodie, d’abord à titre d’archaïsme, d’exotisme 
ou de folklorisme. Déja Beethoven, Pastorale : 


Puis, leur « naturel » les impose au subconscient, et elles se 
font de plus en plus nombreuses, sans aucune intention parti- 
culière. Elles dominent la thématique de Debussy (pentatonisme), 
de Ravel (5tt = 4te + ton et toutes les structures qui en découlent), 
de Bartok, du premier Strawinsky etc. En même temps l'harmonie 
de consonance reprend ses droits : 
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L'habitude ramiste de ramener l'analyse tonale à l'examen 
de la basse a fait souvent prendre à tort pour atonalité ce qui 
n'est que structure mélodique par consonance, dégagée du carcan 
des enchaînements « rationnels » de basse, dont la tyrannie n'avait 


guère plus de 200 ans d'âge. 


CONSÉQUENCES MÉLODIQUES DE L'EXTENSION DE LA CONSONANCE. 
— On a vu que l'extension de la consonance aux tranches 1-7, 
puis 1-9, compatibles avec la tonalité classique sur le Ve degré 
exclusivement, avait influencé la structure mélodique sans causer 
aucun conflit avec la tonalité tant que cette extension se lirnitait 
au Ve degré. 

On constate depuis la fin du xIX® s. : 

1° L'extension de ces consonances à des degrés autres que V, d'où 
conflit avec la structure tonale. Ainsi la 7° naturelle (qui cesse 
ainsi de mériter le nom de 7° de dominante), est employée déjà 
par Chopin sur le premier degré (fin du Prélude en fa majeur), 
les suites d'accords de 7° naturelle par César Franck (nocturne), 
les suites d'accords de 9° naturelle par Debussy. 

2° L'extension de ces consonances au-delà de la tranche 1-9, 
introduisant des degrés incompatibles avec la gamme diatonique 
tonale. D'abord traitées en notes étrangères (Debussy, la Balcon) 
elles sont ensuite employées comme accords de résonance dans 
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le cadre d'une harmonie de consonance, laissant à la seule mélodie 
conductrice le soin de maintenir la structure. Puis elles introduisent 
à leur tour des structures nouvelles. L'une de celles-ci est la gamme 
par tons entiers. Généralisée par Debussy après plusieurs essais 
de précurseurs, et considérée généralement comme « atonale », 
elle semble issue de l'extension de la consonance à la tranche 1-13, 
contemporaine de son introduction 




















Tabieau 6. 


Elle a donc une forme tonale, appuyée sur une 5t juste : 





















































(Pierne. Cudalise et le Chèvre-Pied) 


ce qui n'empêche pas Debussy de la priver de cette 5t* juste pour 
« noyer le ton ». 

Cette nouvelle tranche de consonance introduit également la 
polytonalité. 


De == à peine modifié en = 


Strawinsky en 1912 tire le célèbre 


de Pétrouchka, et élargit ensuite le principe ainsi amorcé, tandis 
que Ravel, la même année, s'appuie sur une sonorité d'appog- 
giature de Peiléas 


bo 





pour en tirer (Vases Nobles) 


Se - = 
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N'ayant pas dessein ici d'étudier l'harmonie, nous ne signalons 
ces faits que pour leur influence sur la structure tonale, qu'ils 
ont contribué à transformer, mais non à affaiblir. 

Il en est de même du fameux chromatisme de Tristan, basé 
sur l’utilisation maximum de l’appoggiature attractive : 
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c'est à dire d’un renforcement des attractions expressives dans 
le cadre le plus tonal qui soit (un simple accord de 7). Nous ne 
sommes pas encore parvenu à comprendre comment on avait 
pu généraliser l'idée saugrenue que ce passage était à l’origine 
d'une atonalité destructrice de toute attraction. 

Nous ne reviendrons pas ici sur les nouvelles structures modales 
réintroduites également dans un cadre harmonique : on les a 
signalées plus haut. 


LA POLYPHONIE DE DISSONANCE. — Introduite par Schünberg 
au début du xx® s., cette polyphonie se réclame surtout d’une 
atonalité qui n’en est qu'un aspect mineur. Elle émane du rai- 
sonnement délibéré d’un homme ou d’un groupe d'hommes pré- 
cédant la réalisation, et non de l'évolution instinctive plus ou 
moins traduite après coup en théorie, fût-ce au prix de quelques 
retouches, comme la plupart des faits précédemment analysés. 

Seule une enquête objective pourrait établir dans quelle mesure 
ces structures a priori correspondent à la réalité réceptive de 
leur temps, beaucoup plus restreinte à leur sujet que ne le laissent 
croire les écrits spécialisés. Ceux-ci sont trop souvent rédigés 
dans un esprit de polémique ou de propagande pour être pris 
en considération, quel qu'en soit l'aspect péremptoire. 

Il faut distinguer ici entre le « système atonal » proprement 
dit et le procédé sériel ou dodécaphonique qui s’y est surajouté 
après coup. 

a) L'atonalité schônbergienne. — Sur le plan horizontal, c’est 
l'abolition de toute ossature, à quelque système qu'elle appar- 
tienne. Les 12 demi-tons tempérés de l’octave sont « émancipés », 
c'est-à-dire privés de toute hiérarchie et de toute fonction struc- 
turelle. On évite particulièrement les intervalles qui peuvent 
évoquer l’une de ces fonctions antérieures. 
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Sur le plan vertical, c'est un retour à l’ancienne conception 
de l'harmonie de consonance — impliquant renoncement à l’har- 
monie de résonance — mais privé de sa base essentielle, qui était 
justement la consonance. L’ « émancipation de la dissonance » 
accompagne donc dans le sens vertical, celle des fonctions struc- 
turelles dans le sens horizontal. Il ne reste que des « sons » à employer 
en combinaisons thématiques ou rythmiques en évitant toute 
consonance qui évoquerait l’une des structures récusées. On 
s'explique ainsi le glissement ultérieur de cette esthétique vers 
les combinaisons de bruits non musicaux introduites sous le nom 
de musique concrète ou électronique. 


b) La série dodécaphonique. — C'est un procédé de composition 
destiné, dans l'esprit de son inventeur, à rendre à l’atonalité du $ 
précédent une structure remplaçant celles que l’on avait éliminées, 
sans retrouver pour autant les hiérarchies qui formaient la base 
des systèmes antérieurs, hiérarchies dont on tient à maintenir 
l'abolition. 

Le principe adopté consiste à disposer les 12 demi-tons de 
l'octave tempérée dans un ordre déterminé à l'avance. On obtient 
ainsi une « série » numérotée d’où l’on déduira toutes les combi- 
naisons qui formeront la composition. Le système est « dodéca- 
phonique » quand les 12 demi-tons sont tous présents, simplement 
« sériel » dans le cas contraire. 

On s'efforce depuis peu à étendre le même principe à tous les 
éléments en cause : durées, silences, intensités, succession des 
timbres, etc. de sorte que le même morceau peut à l'audition 
sembler dénué de toute cohérence et résulter sur le papier des 
calculs les plus subtils et les plus minutieux. On peut naturelle- 
ment présenter cette constatation dans l’ordre inverse : des expé- 
riences précises et méthodiques ont montré en effet que très peu 
de structures nées de la sorte pouvaient être perçues de l'auditeur, 
même entraîné. 

Un certain nombre de postulats, souvent contradictoires, accom- 
pagnent ce qui précède. L'octave est récusée comme principe 
de structure, d’où indifférence à l'emplacement d’une note de 
numéro donné dans telle ou telle octave ; elle n’en sert pas moins 
de base à l'identification des numéros entre notes de même nom 
placées à des octaves différentes. Il est « interdit » en principe 
de faire entendre une seconde fois une note du numéro donné 
avant l’ « épuisement de la série », c’est-à-dire avant que les 11 autres 
aient été employées (ceci pour éviter qu’elle ne prenne à l'audition 
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une suprématie même fugitive), mais on peut combiner entre 
eux plusieurs fragments ou plusieurs formes de la série (récur- 
rence, renversements, transpositions, etc.) ce qui introduit sur 
une base fortuite les proximités récusées à titre délibéré. La ver- 
ticalité récusée sur la base des consonances, phénomène naturel, 
est réintroduite à titre d’audition simultanée (non forcément 
contrapuntique) des numéros de la série appelés par l’ordre adopté, 
ce qui introduit entre l’ordre vertical et l’ordre horizontal une 
confusion que la perception auditive ne semble pas susceptible 
de dominer. Le principe mélodique de conjonction, dont les appli- 
cations ont varié, mais qui semble à peu près constant dans toutes 
les structures, est également éliminé comme susceptible d’intro- 
duire des relations étrangères au système en cause : d'où un aspect 
stéréotypé de « zig-zag » mélodique à grands intervalles (surtout 
dans la descendance de Webern) que ne relie aucune structure 
perceptible — bien que celle-ci existe souvent dans l'esprit du 
compositeur sur la base du numéro dans la série. 

Enfin aucun des éléments de structure dont nous avons vu 
précédemment la permanence et l'évolution sous les formes les 
plus diverses n’est ici retenu, tandis qu'aucun des éléments ici 
retenus n'apparaît, même sous une forme différente, dans les 
structures antérieures. 

C'est pourquoi, sans émettre aucun jugement de valeur, et en 
faisant abstraction de tout sentiment d'agrément ou de désagré- 
ment, il est permis de s'étonner que le système sériel soit si volon- 
tiers présenté comme le résultat logique et la conséquence iné- 
luctable de l’évolution. On m'excusera de n'avoir pu trouver 
jusqu’à ce jour sur quoi se basait cette affirmation. 


ConCLusION. — Les notes qui précèdent, forcément condensées 
et fragmentaires, ne visent ni à épuiser la question, ni à apporter 
des solutions définitives. Elles soulignent, au contraire, combien 
de problèmes restent encore en suspens et combien de suggestions 
ici faites ne peuvent encore être considérées que comme des hypo- 
thèses de travail. Du moins peuvent-elles, nous l’espèrons du 
moins, pourvoir une base de départ à d’utiles discussions, comme 
celles que prépare le colloque de Mai prochain organisé à l’Insti- 
tut de musicologie sur la Résonance dans la formation des échelles 
musicales. Il semble en effet que l’on puisse aujourd’hui appliquer 
à la musique ce qu'écrivait en 1620 François Bacon dans son 
Novum organum : 
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« Les travaux des hommes, dans la recherche de l’histoire natu- 
relle, doivent prendre une route opposée à celle que l'on suit à 
présent. Jusqu'ici, on s'est beaucoup et curieusement occupé 
de noter la variété des choses. De telles connaissances ont certes 
de l’agrément et servent quelquefois dans la pratique. Mais, pour 
nous faire pénétrer les secrets de la nature, elles n’ont qu'un prix 
insignifiant ou nul. Ce à quoi il faut que l'esprit tourne tous ses 
soins, c'est à découvrir et à observer les ressemblances et les ana- 
logies des choses, soit dans l’ensemble soit dans le détail, car ce 
sont elles qui forment les liens et l'unité dans la nature et com- 
mencent à constituer les sciences. » 


Jacques CHAILLEY. 
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LA CHRONOLOGIE DES RECUEILS IMPRIMÉES 
PAR PIERRE ATTAINGNANT 


La Période gothique. 


E 4 avril 1528 Pierre Attaingnant imprima pour la première 

fois en France un recueil de chansons polyphoniques, Chan- 
sons nouvelles en musique a quatre parties. Les années suivantes 
ont vu sortir de ses presses toute une série de chansonniers, de 
musique sacrée et de tablatures instrumentales, certains étant 
datés, d’autres sans date. Cette production — en quelque sorte 
les incunables de la musique française — n'a jamais été étudiée 
du point de vue chronologique. Nous pensons, en abordant ici 
cette étude, apporter une première pierre à l'édifice qui sera la 
bibliographie complète d’Attaingnant, travail que nous espérons 
ensuite mener à bien. 

Les Chansons nouvelles sont imprimées en deux livres : Superius 
(appellé Cantus) et Tenor dans l’un, Contratenor et Bassus dans 
l’autre. Cette mise en page, que l’imprimeur réemploiera à partir 
de 1538, n'est pas utilisée dans les chansonniers publiés aussitôt 
après, livrés en quatre petits volumes séparés. En comparant 
plusieurs de ces chansonniers avec les Chansons nouvelles, Maurice 
Cauchie est arrivé à une hypothèse heureuse il y a trente-cinq 
ans dans cette même revue. Il suggérait dans son article « Les 
deux plus anciens recueils de chansons polyphoniques imprimés 
en France » (1925, pp. 72-76) que le second recueil édité à Paris 
«en la rue de la Harpe devant le bout de la rue des Mathurins, près 
de l’église Saint Côme » avait été les Chansons de maistre clement 
Janequin (s. d.), à dater aussi de 1528 à cause de ses similarités 
avec les Chansons nouvelles (aucun des deux ne comporte de 
table à la page de titre), mais après le 4 avril parce que le terme 
démodé de Cantus y est remplacé par Superius. Les livres eux- 
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mêmes nous fournissent le moyen de confirmer cette hypothèse 
et même de la pousser beaucoup plus loin. 

Selon l'usage commun de son temps, Attaingnant signait ses 
livres tant avec des lettres de l'alphabet qu'avec des chiffres 
romains ou arabes. En général, le chiffrage des feuilles, qui se 
trouve toujours en haut de la page recto, n’est pas continuée chez 
lui d’un recueil à l’autre. Il n’en est pas de même en ce qui con- 
cerne les signatures, qui se trouvent en bas sur la première et 
deuxième feuilles de chaque cahier. Pendant les quelque vingt- 
cinq années de son activité, Attaingnant suivait un système de 
signatures consécutives. Voici un exemple de ce système : le premier 
d'une série de six recueils de seize feuilles chacun serait signé 
a bc d; le second e f g h ; le troisième z À Z m ; le quatrième n 0 p g; 
le cinquième 7 s { u ; et le dernier x y z r (après z vient le signe 
pour et ; il faut rappeller aussi que le 7 et le v n'avaient pas de 
caractères dans l’ancien alphabet). Cet exemple n'est pas pris 
au hasard mais donne exactement l'ordre suivi dans la première 
série de chansonniers à quatre voix. Les Chansons de maïstre 
clement Janequin (s. d.), signées a b c d, ont sans aucun doute 
précédé les Trente et quatre chansons datées du 23 janvier 1529 
et signées e f g h. (Voir la Liste chronologique à la fin). De plus, 
les signatures consécutives nous permettent d'établir que quatre 
chansonniers non datés ont succédé directement au recueil du 
23 janvier : Trente et cing chansons (i k l m), Trente et deux chan- 
sons (n o p q), Trente chansons (r st u),et les Trente et sept chan- 
sons (xyz7r), édition remaniée des Chansons nouvelles. Est-ce 
que cette série de chansonniers à quatre voix était terminée au 
printemps de 1529, avant même les Quarante et deux chansons 
musicales a troys sorties le 22 avril, volume dans lequel l'alphabet 
est recommencé sous le signe de la Croix de Malte ? On ne peut 
pas l’affirmer. Bien souvent dans la production d’Attaingnant 
il arrive que plusieurs séries soient menées de front. En tout cas, 
la première série de chansonniers à quatre voix a du être terminée 
avant novembre, date à laquelle l'’imprimeur commençait sa seconde 
série de chansonniers à quatre voix avec Trente et une chansons, 
série marquée par le signe de la Croix de Lorraine. Qu'il s'agisse 
de séries bien distinctes l’une de l’autre, cela est rendu évident 
par le changement apporté dans les Trente et une chansons, où 
pour la première fois Attaingnant commença à mettre les noms de 
compositeurs à coté des chansons. Cette deuxième série devait 
occuper la plupart de l’année 1530 : les Trente et six chansons 
sont postérieures au mois de juillet à cause de la chanson « Chan- 








178 LA CHRONOLOGIE DES RECUEILS IMPRIMÉS 


tons, sonnons trompetes » de Janequin, qui célébrait le retour 
d'Espagne des enfants royaux advenu en ce mois. À remarquer 
que l’imprimeur éditait dans une même série danses à quatre 
voix et chansons à quatre voix ; il mélangeait les deux même 
dans un seul livre, Six Gaillardes et six Pavanes avec Treze chansons 
musicales, rapprochement qui n'est pas sans parallèle dans les 
styles d'écriture musicale des deux genres. 

Les années 1529-1530 ont vu, en outre, les premières tablatures, 
Tres breve et familiere introduction, et Dixhuit basses dances (la 
signature de la seconde distinguée de la première au moyen d'un Z, 
qu'on suppose dérivé du mot luth), et deux recueils de motets, 
dont les signatures posent quelques problèmes. Les Motetz nouvelle- 
ment composes (s. d.) sont signés *æ *b *c *d, indiquant qu'ils 
ont précédé les XII Motetz a quatre parties datés d'octobre 1529, 
et signés *e %f kg 4. Comment expliquer le changement de 
signes de l'étoile à la Croix de Malte au milieu de ce recueil ? Sou- 
venons-nous que les Quarante et deux chansons a troys sont signées 
de a'jusqu'à e sous la Croix de Malte. Le signe passe ensuite aux 
motets à partir du /. C’est un témoignage que de tels signes 
avaient un but essentiellement pratique — ils étaient destinés 
aux yeux des typographes, assembleurs de livres et relieurs, en 
leur faisant connaître l'ordre des feuilles et en leur permettant 
de distinguer les cahiers d’un recueil à l’autre, pour que soient 
achevés en parfait état ces beaux livres qu'allait acheter le public 
musical d’alors. C'est une preuve de plus qu’il n’a pas existé d’autres 
chansonniers à trois voix faisant suite aux Quarante et deux chan- 
sons. On n’a pas la même assurance en ce qui concerne les Chan- 
sons nouvelles de 1528 qui furent peut-être suivies d’autres recueils 
du même format. D’autres volumes de motets n’ont-ils pas con- 
tinué la série inaugurée par les Motetz nouvelement composes ? 
C'est une question qui sera soulevée encore à propos des acti- 
vités de 1531. 

L'année 1531 est chez Attaingnant la grande époque des livres 
pour clavier. Des sept recueils préservés de ce genre, cinq sont 
datés, les autres peuvent l'être sans difficulté. D'abord les trois 
livres de chansons arrangées pour le clavier sortis en janvier et 
février, le premier signé a-k, le deuxième /-w et le troisième 4a-kk. 
En existait-il une fois un quatrième signé //-uu ? Remarquons 
que ces petits livres de clavier, tous uniques à Munich, ne sont 
pas reliés ensemble, d’où il est d'autant plus probable que quelques- 
uns se sont égarés à travers les siècles. La suggestion ne nous 
semble point hardie : si un seul exemplaire est tout ce qui reste 
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aujourd'hui d’une édition comptant une fois entre mille et quinze- 
cent exemplaires (tirage usuel du temps), il y a mainte probabi- 
lité que de beaucoup d'éditions il ne reste rien. Un recueil sans 
date, la Tabulature sur le plain chant signée A-K doit intervenir 
juste avant Magnificat sur les huit tons, signée L-U et daté de 
mars. Un troisième volume, les Treze Motetz musicaulx, datés 
d'avril et signés Aa-Kk, terminerait les trois recueils de musique 
religieuse écrite ou adaptée pour les instruments à clavier (à moins 
qu'il n’y en ait eu un autre, LI-Uu). Il convient de mettre ensuite 
le recueil non daté de danses arrangées pour le clavier, Quatorze 
gaillardes, qui sont signées avec les doubles majuscules À 4-71 
(mais voir la Liste Chronologique pour les détails de cette signature 
où plusieurs signes d'imprimerie se rencontrent). D'autres séries 
nous apprennent qu'Attaingnant ne venait aux majuscules et 
doubles majuscules qu'après les petites lettres et les doubles 
petites lettres. (Pour les mêmes raisons on peut affñirmer qu'il 
imprima ses recueils à quatre parties distinctes dans l’ordre bizarre 
de Superius (a), Contratenor (aa), Bassus (A), et Tenor (AÀA)). 
Le volume de danses ne fut peut-être, tout comme les trois volumes 
de musique vocale profane et de musique sacrée pour clav'er, 
qu'un membre parmi d’autres du même genre, ce qui aiderait 
à combler, d’ailleurs, la lacune entre l'été 1531 et février 1532. 
Les modèles de presque toutes les chansons pour clavier de janvier- 
février 1531 se trouvent dans les chansonniers déjà publiés par 
la maison ; il en est de même pour les modèles vocaux des chansons 
dans les deux tablatures de luth. N'est il pas curieux, alors, que 
les modèles des motets pour clavier ne se rencontrent pas dans 
des imprimés antérieurs ? Quelques-uns ne se trouvent nulle part 
dans l’œuvre connu d’Attaingnant, d’autres sont à chercher dans 
des recueils plus tardifs, tel que le Liber undecimus de 1535, qui, 
à lui seul, en contient trois. Il faut dès lors poser la question : 
est-ce que plusieurs motets de la grande série des treize volumes 
de 1534-1535 — répertoire souvent très rétrospectif d’ailleurs — 
n'ont pas figuré originellement, à coté d’autres, dans des recueils 
perdus, faisant suite ou même précédant les motets de 1529 ? 
L'année 1532 est en grande partie consacrée à l'édition de 
messes en somptueux livres de chœur. Au printemps de la même 
année fut publiée une réédition des Trente et sept chansons, daté 
de mars, et peut-être à peu près au même moment, une autre 
réédition de la même série, celles des Trente et quatre chansons, 
qui n'est pas datée. Il est intéressant de constater qu’on n’a pas 
changé les signatures pour les rééditions, bien que la typographie 
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et même l'ordre des chansons ne soient plus les mêmes que dans 
les éditions originales de 1529 : il était question seulement de 
remplacer des stocks en baisse ou épuisés de ce qui faisait tou- 
jours partie du « catalogue » de la maison (A-t-on réédité d’autres 
chansonniers de 1529-1530 à cette date ?). Ces rééditions ont été 
l'occasion de quelques confusions. On trouve, par exemple, dans 
le monumental Répertoire International des Sources Musicales, 
dont le tome premier vient d'être édité par François Lesure, 
que la réédition des Trente et quatre chansons est attribuée à 1528, 
c'est-à-dire avant même l'édition datée de janvier 1529. Cela ne 
pourrait pas avoir été l’ordre des deux éditions, parce que l'édi- 
tion datée appartenait à ce que nous appellerons la « seconde » 
typographie d’Attaingnant. La « première » typographie s'étend 
des Chansons nouvelles jusqu'aux Six Gaillardes (1530 /3 de notre 
Liste Chronologique). A partir des Vingt et neuf chansons (1530 /4) 
Attaingnant employait de nouveaux poinçons, qui donnaient des 
notes plus petites et d’un style assez différent, comme on peut 
voir sur la Planche ci-contre qui rapproche le Superius de Lax- 
guir me fais dans l'édition de 1529 et la réédition de 1532. Les 
petites notes de la « seconde » typographie sont abandonnées 
à leur tour avec le commencement de la grande série des motets 
en avril 1534, pour être remplacées par une typographie très 
proche de celle de 1528-1520. 

Au cours des années 1534-1535 Attaingnant a sorti, à côté des 
livres de motets et de messes, deux autres séries de chansonniers, 
dont la bibliographie est particulièrement épineuse. La difficulté 
remonte à 1532 et à 1533, année dont la production a subi de 
lourdes pertes (1533 et 1537 semblent être les années où on a 
perdu le plus). On voit que la série inaugurée en février 1532 
avec Trente et troys chansons nouvelles et Vingt et huit chansons 
nouvelles (dont la date de 1530 est corrigée par un 1, imprimé 
directement après) trouve sa terminaison avec Vingt et sept 
chansons d'avril 1533 et Vingt et huyt chansons de février 1534, 
mais entre ces deux pôles il nous manque deux recueils signés 
iklm et n o pq. Il se peut que les Vingt et sept chansons soient 
précédées directement par les Chansons musicales, tous les deux 
« convenables à la fleuste » et portant la même date d'avril 1533 
(date fort ambiguë d’ailleurs et qui peut se rapporter aussi aux 
cinq jours d'avril 1534 avant Pâques). Les Chansons musicales 
étaient uniques à la Bibliothèque de Wernigerode, aujourd'hui 
dispersée, et l'on en a depuis perdu les traces. Un autre recueil 
aiderait à combler la lacune # À ! m — ce sont les Vingt et quatre 
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chansons musicales. par maistre Clement Jenequin, elles aussi 
datées de ce mois surchargé d'avril 1533. Mais elles sont signées 
h1k1, et précédées d’un signe qui n’est pas exactement celui 
des autres recueils de la série. Deux explications se présentent. 
Ou bien les responsables de l'imprimerie rue de la Harpe se sont 
trompés de signe et de signature (explication qu'encourage l’inter- 
valle assez long depuis le commencement de la série). Ou bien le 
recueil de Janequin faisait partie d'une série toute différente, 
dont nous ne connaissons même plus les noms des recueils, à 
moins que les Sacrae cantiones de 1533 (titre d’un recueil perdu, 
hérité des bibliographes) y aient figuré au nom de leur composi- 
teur, Clément Janequin. 

Les Vingt et huyt chansons de mars 1534 inauguraient encore une 
autre série de chansonniers, dont on peut suivre les entrelacements 
avec les recueils de motets et messes de 1534-1535. Est-ce qu'aux 
quatre premiers chansonniers de cette série ont succédé les Trente 
et une chansons musicales a troys parties d'avril 1535 ? (C'était 
un recueil unique à Wernigerode autrefois, et qui n'existe pas à 
Eichstätt contrairement à ce que dit Eitner, donc perdu). Le fait 
que les chansons à trois parties de 1529 ne figurent pas dans la 
même série avec des chansons à quatre parties ne favorise point 
cette hypothèse. On est plutôt tenté de faire l'hypothèse de la perte 
des deux derniers chansonniers qui auraient terminé l'alphabet 
et la série. 

De 1536 on possède cinq chansonniers et le fragment d’un 
sixième, dont quatre constituaient la réimpression de pièces anté- 
rieures. Le premier livre de chansons réimprimées, datées de février, 
et signées avec des petites lettres a-k, semble contredire l'usage 
ordinaire des caractères décrits plus haut, parce que les majuscules 
qui suivent d'habitude les petites lettres doivent être cherchées 
au contraire avant, dans le premier recueil de chansons nouvelles 
qui porte la date de janvier. Dans un tel cas il est probable que 
l'on a commencé de mettre les chansons anciennes à la compo- 
sition avant les chansons nouvelles, mais que celles-ci ont été 
terminées avant celles-là. La suite des deux séries montre que 
les chansons vieilles et les chansons nouvelles sont sorties à peu près 
au même moment. On n'hésite pas à mettre à la suite des trois livres 
de chansons vieilles réimprimées, le fragment d’un chansonnier 
du même style, qui comprend seulement la section signée des 
doubles petites lettres cc dd. 

Pour plusieurs raisons, les années 1536-1537 représentent un 
tournant dans la production d’'Attaingnant. L'imprimeur y com- 
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mença son nouveau format de chansonnier — quatre parties 
« en ung seul livre », qu'il poursuivra dans la décade à venir, à 
côté des chansonniers en deux volumes, deux parties chacun, 
à l'exclusion presque totale du format de quatre livres séparés. 
De plus, avec la réédition des chansons de Janequin de mai 1537 
(la seule collection qui ait survécu de cette année), apparaît pour 
la première fois à côté du nom d’Attaingnant, celui de son gendre, 
Hubert Jullet. L'année suivante la maison entame la collection 
de chansonniers qui atteindra finalement trente-cinq volumes. 
(Les problèmes bibliographiques de cette grande collection de 
chansonniers numérotés, dont on produisait parfois trois, parfois 
quatre impressions distinctes, nous fournirait la matière d'une 
autre étude). Autre tournant important dans sa carrière, Attain- 
gnant commençait d'imprimer en caractères italiques aux abords 
de la grande série de trente-cinq livres. La coupure vers 1536-1537 
est donc très nette. Les premières années que nous venons de 
décrire, nous les avons appelées la période « gothique ». La seconde 
moitié de son activité serait alors la période « italique ». 

Attaingnant s'est montré capable de publier un volume presque 
chaque mois dans les années telles que 1529 ou 1534. Ce rythme 
prodigieux, qui ferait l'envie de mainte maison d'édition musicale 
de notre temps, aurait donné quelque trois cent recueils, s’il avait 
été suivi pendant tout le quart du siècle où exerça l'imprimeur. 
Or le chiffre n’atteint pas deux cent aujourd'hui, même si l'on 
compte les impressions différentes d’un même recueil. De ces 
deux tiers hypothétiques qui nous restent, une fraction peu impor- 
tante a été conservée en France. On peut sans doute en rendre 
responsable lies hommes du « grand siècle », peu soucieux de con- 
server ce qui n'était plus à la mode, et moins attirés par les trop 
rigoureux plaisirs de faire la musique, que par les plaisirs faciles 
du concert. Dès lors on a du jeter par les fenêtres des cen- 
taines de mille de ces petits livres vocaux et instrumentaux qui 
faisaient autrefois les délices d'un public d'amateurs insatiables. 
Il revient à Pierre Attaingnant d'avoir trouvé moyen de nourrir 
ce public et même, en quelque sorte, de l'avoir formé. 


Daniel HEARTZ. 
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LISTE CHRONOLOGIQUE 


Nous donnons successivement la date (s’il y a lieu), le titre, les signa- 
tures et enfin le numéro dans le Répertoire International des Sources 
Musicales, Tome I, édité par François Lesure (Munich, Henle, 1960) 
qui fournit des renseignements quant au lieu de conservation. Ce pre- 
mier volume du RZSM (Recueils imprimés xvie-xviI® siècles) ne s'occupe 
pas des ouvrages d'un seul auteur ; en ces cas, ainsi que pour les recueils 
disparus et quelques autres recueils y faisant défaut, nous donnons 
l'indication de la bibliothèque, en employant les mêmes sigles. 
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POST SCRIPTUM 


Après la rédaction de cette étude il nous a été donné de voir les exem- 
plaires de la Bibliothèque d'Eichstätt, dont la connaissance permet 
d'apporter les précisions suivantes : 

1) Les seize parties de Contratenor, reliées ensemble, sont précédées 
d'un fragment inconnu, lui aussi imprimé par Attaingnant, les notes, 
les caractères et les signatures ne laissant sur ce point aucun doute. 
Il s'agissait d’un grand recueil de onze cahiers in-4°, c'est à dire 44 feuil- 
lets, dont-il ne reste que les feuillets 41-44, signés 4 Il i — Il ï. Le 
recueil devait dater des toutes premières années parce qu'il est imprimé 
dans la « première » typographie. Toutes les parties sont imprimées 
dans ce seul livre et les pages qui ont survécu contiennent trois canons 
doubles et un duo, dont la signification musicale sera étudiée dans un 
autre article. 

2) L'édition des Trente et quatre chansons conservée à Eichstätt, qui 
est la même que celle de Munich (1532/3) en ce qui concerne la typo- 
graphie, doit représenter un autre tirage parce que les signatures en 
bas de page sont toujours précédées des chiffres 34, que l'on ne ren- 
contre pas dans l'édition de Munich. 

3) Les seize parties — représentant tous les recueils à quatre parties 
imprimés entre 1528 et février 1532 — sont reliées dans l’ordre que nous 
avons établi d'après les signatures. A savoir : 

La première série de chansonniers : 1528 /2 1529 /1 — 2 — 3 — 4—5 

La seconde série : 1529 /10 1530 /1 — 3 — 4 — 5 — 6 

La troisième série (2 recueils seulement) : 1532/1 — 2 

A la fin on a mis les deux recueils de motets, 1529/7 — 8. 

On ne saurait désirer une confirmation plus nette de nos hypothèses. 








LES CHANSONS A TROIS VOIX 
DE CLÉMENT JANEQUIN 


bre un catalogue de l’œuvre profane de Janequin, dressé 
il y a une dizaine d'années, j'ai attribué à ce musicien 
38 chansons à trois voix !, Un examen plus approfondi des éditions 
anciennes sur lesquelles se fondait ce recensement ainsi que la 
découverte de quelques nouveaux imprimés m'ont amené à 
reprendre complètement cette question. 

Sur la personne même du compositeur nos connaissances n'ont 
cessé d’ailleurs de progresser également. Grâce à un acte notarié 
conservé à Chartres, on sait maintenant que Janequin est mort 
entre le 18 janvier (date de son testament) et le 7 avril 1558 2. 
Quant à la période de sa jeunesse, les découvertes de Paul Roudié 
dans les Archives de la Gironde, dont on a donné ici même il y 
a deux ans les premiers résultats, vont sans doute permettre d'éta- 
blir quelle formation il reçut. 

Le point de départ de cette recherche bibliographique vint de 
la constatation suivante : la plus grande partie de ces 38 chansons 
n'ont paru que dans un imprimé italien, Di Constamio Festa il 
primo libro de madrigali a tre voci, con la gionta de quaranta madri- 
gali di Than Gero, novamente ristampato, et da molti errori emendato, 
aggiuntovi similmente trenta canzont francese di Janequin (Venezia, 
A. Gardane, 1541). 

Côté madrigal, on remarque tout de suite une étrange disparité 
entre le titre et le contenu de cette édition. La mise en vedette 
du nom de Festa ne correspond en effet nullement à la partici- 
pation de ce musicien à un volume qui contient en tout 41 madri- 
gaux, dont 40 sont annoncés comme étant de J. Gero. De fait 
les autres éditions des madrigaux de Gero nous confirment bien qu'il 


1. F. LESURE, C. Janequin. Recherches sur sa vie et son œuvre, dans Musica 
Disciplina, t. V, 1951. 

2. Y. D., C. Janequin, compositeur ordinaire du roi, curé d'Unverre. 
Date de sa mort, dans Bulletin de la Soc. archéol. d'Eure-et-Loir, 1958, n° 4. 
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s’agit ici d'un procédé commercial frauduleux qui consiste à attirer 
la clientèle à l’aide d’un nom fameux... que l’on ne trouvera repré- 
senté que par une seule pièce dans le recueil 1. 

Côté chanson, on pouvait déjà s'étonner de voir Janequin 
donner la primeur d’un lot aussi important de chansons à un impri- 
meur de Venise, de préférence par exemple à Attaingnant, qui 
depuis plus de dix ans publiait fidèlement toutes ses nouveautés. 
Encore fallait-il découvrir les sources auxquelles avait puisé l'éditeur 
pour qu'apparaisse la supercherie et que les œuvres puissent 
être restituées à leurs véritables auteurs. Or, il ne semble pas 
qu'il s'agisse d’une source unique mais de plusieurs sources, dont 
toutes ne sont probablement pas parvenues jusqu'à nous. Voici 
la liste des incipit des 30 chansons attribuées à Janequin dans 
l'édition de Venise, avec les attributions que l’on rencontre pour 
la même musique dans diverses sources françaises ? : 


. Jennette, Marion se vont jouer aux champs 

. Regretz, soucy et peine : Le Heurteur d’après 1553°?, fol. 22 v. 

. C'est une dure despartie 

Je ne fais rien que requérir 

Celle qui m'a tant pourmené 

Aupres de vous secretement : Sermisy, d'après RISM 1539!5, fol. 29 
. Tant est gentil * 

Amour, amour, tu es par trop cruelle 

. Mauldict soit la mondaïine richesse : Cosson d'après RISM 15394, 
fol. 32 


D our RW ND M 


Le 


10. La loy d'amours 

11. Contre raison vous m'estes : Sermisy d'après RISM 1553, fol. 14 v. 

12. Le cueur de vous ma présence : Anonyme d'après RISM 1539!4, 
fol. 28 

13. J'ay le désir content : Sermisy d'après RISM 153918, fol. 22 

14. Grâce et vertu, bonté : Le Heurteur d'après RISM 15532, fol. 10 v. 

15. Amour me voyant : Gosse d'après RISM 15398, fol. 24 

16. Hellas je suis marry : Févin d'après Londres, Brit. Museum, ms 


Harley 5242, fol. 24 v. 
17. Quand je boy du vin claret 
. Vignon, vignon, vignette : Sermisy d'après RISM 1553%, fol. 25 v. 
. Bastienne, Bastienne vous avés changé 


bd bi 
© © 


1. G. REESE, Music in the Renaissance, p. 319, note 129, avait déjà posé 
ce problème. En 1547 encore un éditeur vénitien publiait 77 vero libro di 
madrigali a tre v. di C. Festa (RISM 1547). 

2. Nous donnons ici les sigles du vol. I du RISM (Munich, Henle, 1960). 

3. Voir le facsimilé ci-dessous. 

4. Anonyme dans les Chansons a troys, Venise, Antico, 1520 (RISM 
1520*). Voir p. 197. 





20. 
21. 
22. 
23. 
24. 
25. 


26. 


27. 
28. 


29. 
30. 
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Bon pastoreau, garde bien 

La tres doulce, plaisant, velue 

Par fin despit : Sermisy d'après RISM 1539!8, fol. 33 

Si mon malheur 

C'est malencontre que d'aymer ! 

En disant une chansonnette : Gascongne d'après RISM 157816, 
fol. 23 

Je suis trop jeunette : Gombert d'après RISM 155210, fol 2x 

J'ay contenté ma volunté 

C'est donc pour moi : Ninot le Petit d'après Londres, Brit. Museum, 
Add. 35087, fol. 8x v. 

Si j'ay du mal ou du bien : Ysoré d'après RISM 154218, 

Changeons propos : Sermisy d'après RISM 1539!8, fol. 26 


Comincians le Canzoni Franzefe di lanequin, a Tre Voci, ,7 
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Ainsi, plus de la moitié de ces chansons soi-disant de Janequin 
sont attribuées à d’autres auteurs dans des sources françaises 
contemporaines aussi dignes de foi que celles de J. Moderne ou 
d'A. Le Roy et R. Ballard. Comment dès lors ne pas penser qu’An- 
toine Gardane ait rassemblé ces trente chansons de divers recueils 


et, 


négligeant en connaissance de cause les attributions qu'il 


rencontrait, ait voulu les recouvrir d'un manteau aussi populaire 
que celui de Janequin ? 
L'une des sources directes de l'éditeur vénitien parait avoir 


1. Anonyme dans RISM 1520. Voir p. 197. 
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été le Quart livre du Parangon des chansons de J. Moderne (1539) 
et ce pour sept pièces. Il y a aussi une forte présomption pour 
que la plus importante de ces sources (dont nous n'avons pas 
fait état dans la liste ci-dessus) ait été les Trente et une chansons 
musicales a troys parties avec quinze duo (Attaingnant, avril 1535), 
édition qui se trouvait autrefois à la bibliothèque de Wernigorode 
(aujourd'hui dispersée) et dont la Bibliographie der Musiksammel- 
werke de R. Eïitner nous donne une description !. Il est en effet 
troublant de constater la présence dans cet imprimé de dix de 
nos 30 chansons, avec les attributions suivantes : 

Je ne fais rien que requérir ? 

C'est une dure départie 

Celle qui m'a tant pourmené 

J'ai contenté ma volonté 

St mon malheur 

Vignon vignette 

Si j'ay eu du mal : Gosse 

Quand j'ay beu du vin clairet : Heurteur 

Regret souci et peine : Heurteur 

Amour, amour tu es par trop cruelle : Anonyme 


» Sermisy 


Si l’on pouvait vérifier ce fait, il n'y aurait plus alors que huit 
chansons sur les trente initiales dont il resterait à retrouver les 
véritables auteurs. 

Mais nous en savons assez pour admettre qu'il est impossible 
d'accorder quelque crédit que ce soit à l'édition de 1541 et pour 
rayer purement et simplement les trente chansons à 3 voix du 
catalogue de Janequin. Aucun éditeur français ne reprit d’ailleurs 
ces attributions. Il n’en fut pas de même de J. Petreius, qui en 
réédita quatre dans ses Trium vocum cantiones centum, recueil 
imprimé cette même année 1541 (RISM 1541?), les n°5 4, 8, 11 et 16 
de la liste précédente. Cet éditeur de Nuremberg en ajouta encore 
une de son cru, /'ay mis mon cueur en ung lieu, chanson qui doit 
elle aussi être élminée du catalogue Janequin, car elle figure sous 
le nom de M. Gascongne dans un manuscrit digne de foi et très 
antérieur aux divers imprimés qui viennent d'être cités, le ms. 1760 
de la Pepys Library de Cambridge. Quant à Gardane, il les réim- 
prima toutes les trente en 1543 (dans un ordre un peu différent), 
dans un recueil d’où le nom de Festa avait cependant disparu : 


1. C’est par erreur que le bibliographe allemand a signalé aussi ce recueil 
à la bibl. d’'Eichstätt. Voir aussi l'article de D. Heartz, p. 192. 

2. Cette chanson parut sous le nom de Janequin dès 1540 dans un recueil 
de l'éditeur d’Augsbourg Kriesstein (RISM 1540). 
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Quaranta madrigali di Jhan Gero insieme trenta canzoni francese 
di Clement Janequin (RISM 1543%). Enfin, en ce qui concerne les 
rééditions en notation moderne et pour en finir avec ces statis- 
tiques, il faut noter que Maurice Cauchie a inclus (à tort donc) 
dans son recueil de Trente Chansons de C. Janequin (Paris, 1928) 
les n°% 11 et 12 de notre liste initiale. 


Ce point étant acquis, il est donc nécessaire de refaire le cata- 
logue des chansons à trois voix de Janequin. Et d’abord de renoncer 
à l'affirmation catégorique faite autrefois ! que les trois premières 
chansons de Janequin ont paru anonymement en 1520 à Venise 
dans les Chansons a troys d'Antico-Giunta (RISM 1520f). J'avais 
en effet attribué deux de ces chansons à Janequin sur la foi de 
l'impression de 1541, Tant est gentil et C'est malencontre, ce qui 
doit donc être abandonné. Quant à la troisième, le Chant de 
l'alouette, Or sus vous dormés trop, elle pose un problème plus 
délicat. La version à trois voix publiée en 1520, qui s'inspire elle- 
même d'un virelai du x1Iv®s., est très proche de la version à quatre 
voix parue chez Attaingnant dans les Chansons de Janequin en 
1528. Nous n'en possédons que les parties de Superius et de Bassus, 
mais cela suffit pour reconnaître l'identité des deux versions pour 
les voix communes, mises à part quelques variantes dans le texte 
littéraire et des formules musicales secondaires. Janequin s'est-il 
borné à ajouter une quatrième voix à une œuvre qui n'était pas 
la sienne ou bien était-il déjà l’auteur de cette version à trois 
voix, publiée anonymement comme toutes les autres chansons 
de ce recueil ? On manque encore d'un élément décisif pour con- 
clure. 

On peut en tout cas ajouter de nouveaux numéros à son cata- 
logue, grâce à deux recueils qui avaient jusqu'à présent échappé 
aux recherches : les 5° et 6€ livres de La Fleur de chansons, tous 
deux à trois voix et imprimés en 1552 à Anvers par T. Susato. 
Ils nous livrent neuf chansons de Janequin, ainsi réparties 


La Fleur des chansons et cinquiesme livre a trois parties conte- 
nant XXVI nouvelles chansons (RISM 15521) 


1. F. LESURE, art. cité note 1, p. 158. 
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fol. XV v. : Je demande comme tout esbahy 
XVIL.: M'en allés veoir la belle au corps joly 
XVII : J'ay trop soudainement aymé 
XVIII V. : Quant ne Le veoy mon cueur de tout se pasme 


toutes quatre rééditées en 1569 dans les 2e et 32 livres du Recueil 
des fleurs de Phalèse (RISM 15691°-1), 


fol. xix : Toy Cupido qui as toute puissance 
xx : De son amour me donne jouyssance 
XX V. : S'il est si doulx par quoy n'est doncques moindre 


La Fleur de chansons et sixiesme livre a troix parties contenant 
XXIII nouvelles chansons (RISM 155211) : 


fol. XVII v. : Incessament je suis à dire tien 
XVIII : Dictes moy doncq il n'en se fera rien 


Ce sont les seules pièces à trois voix que l'on doit finalement 
maintenir à l'actif de Janequin, outre C’est mon amy, publié tar- 
divement (sans doute réédité) par Le Roy et Ballard (1578). 

Ainsi, au lieu des 38 chansons à trois voix inscrites jusqu'à 
présent à son catalogue, il n'y en a plus que dix dont l'authenticité 
soit assurée. Cette rectification, sans diminuer nullement ses mérites, 
contribuera à attirer l'attention sur les erreurs d’attributions 
commises, consciemment ou inconsciemment, par les éditeurs 
du xvie siècle. 

François LESURE. 


1. Cette pièce est suivie d’une chanson, anonyme dans l'index et dans 
le Bassus : Paine et travail me tient. Comme me l’a fait obligeamment 
savoir le Prof. Nowak, le nom de Janequin figure au Superius et au Tenor 
(caché par une collette dans le dernier cas). 
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COURS ET CONFÉRENCES 


Cours professé à l’Université de Paris (Institut de Musicologie), 3, rue 
Michelet, par M. Jacques Chaïlley, année scolaire 1959-1960 : Pelléas et 
Mélisande de Claude Debussy. 

Cours professé au Conservatoire National Supérieur de Musique par 
M. Norbert Dufourcq, année scolaire 1959-1960 : cours supérieur : La 
musique française ; cours de musicologie : Musique française des XVIIe 
et XVIII® siècles. 

Cours professé à l’École des Hautes Études (Sorbonne), Section des 
sciences historiques et philologiques, par Mie Solange Corbin, année sco- 
laire 1959-1960 : Musicologie Médiévale : La place des notations écrites dans 
la tradition musicale. Travaux pratiques : transcriptions. 


COMMÉMORATION PURCELL-HAENDEL 


Londres, juin 1959. 


L'idée de célébrer en même temps le troisième centenaire de la naissance 
de Purcell et le deuxième de la mort de Haendel était brillante. Elle permit 
de faire entendre au cours d'un festival de trois semaines un choix d'œuvres 
des deux compositeurs qui au cours d'un siècle ont occupé une si grande 
place dans la vie musicale de l'Angleterre. Cette manifestation, outre son 
intérêt artistique, permettait de faire des comparaisons instructives pour 
l'historien de la musique. Les organisateurs avaient fait appel aux meilleurs 
spécialistes pour rédiger une importante brochure commémorative et 
pour participer à une série de conférences éclairant tous les aspects de 
l'œuvre des deux musiciens. Le British Museum avait préparé une exposi- 
tion où figuraient de précieux manuscrits de Purcell et de Haendel, un 
ensemble très complet de premières éditions et des documents iconogra- 
phiques. 

Les représentations dramatiques comportaient aussi des enseignements. 
Parmi celles qu'il nous fut donné de voir et d'entendre, La Tempête (Old Vic 
Theatre), offrait, sans parti pris de reconstitution archéologique, une image 
de ce que pouvait être, sous la Restauration, une pièce de Shakespeare 
« améliorée » et mise au goût du jour (ici par un poète de considérable talent, 
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Dryden) et agrémentée de ballets, de chœurs et de musique de scène. A la 
partition de Purcell on avait ajouté des pages de Matthew Locke. La mise 
en scène montrait clairement comment des éléments du masque de cour 
avaient été incorporés au texte dramatique. Et il faut avouer que 
l'ensemble, tout « sophistiqué » qu'il fût, donna plus de plaisir aux fidèles 
de Shakespeare que ceux-ci n'osaient l'espérer. 

La représentation scénique de l’oratorio de Haendel, Samson, prêtait 
davantage à discussion, mais valait la peine d’être tentée. Et si la réalisa- 
tion luxueuse de Covent Garden n'était pas absolument convaincante, 
elle avait le mérite d'attirer l'attention sur le sens dramatique dont Haendel 
fit preuve dans ses oratorios. Nous aurons l’occasion de revenir sur cette 
question à propos d’un livre de Winton Dean. L'opera seria, où triomphaient 
le castrato et la prima donna, offrait de moindres possibilités aux dons 
dramatiques du musicien. Ceux-ci éclatent cependant dans le traitement 
des arie, et l'évocation de l’atmosphère, déjà pré-romantique, de la Rode- 
linda présentée au Sadler’s Wells Theatre. La réaction du public était 
des plus saines, car s’il s'égayait des invraisemblances du livret, il applau- 
dissait la musique. 

De nombreuses auditions de musique de chambre et d'œuvres sacrées 
permirent aussi d’intéressantes comparaisons sur le style des deux compo- 
siteurs et l’évolution du goût. L'art de Purcell, s’il se renouvelle au contact 
de la France et de l'Italie, reste nourri des traditions anglaises de la Renais- 
sance. Haendel, qui connut d’abord le succès parce qu'il était capable 
d'assouvir l'appétit d’italianisme qui était alors si vif, sut également satis- 
faire des aspirations plus spécifiquement anglaises. Non seulement il sut 
mettre à profit l'exemple des compositeurs de la Restauration lorsqu'il 
s'agit de composer des odes offcielles, des masques, des opéras anglais 
comme Semele (également au programme du Festival), mais dans les ora- 
torios il répondit aux sentiments profonds de la nation. Avec l'oratorio 
il crée un genre de composition qui réalise la synthèse de divers courants 
européens et qui devient aussi un moyen de communion pour un peuple. 


J. Jacquor. 


CENTRE D'ÉTUDES SUPÉRIEURES DE LA RENAISSANCE 
DE TOURS 


TROISIÈME STAGE INTERNATIONAL D'ÉTUDES HUMANISTES 
6-25 juillet 1959. 


Le Centre d'Études de Tours que dirige M. Pierre Mesnard, professeur 
à l’université de Poitiers, organisait pour la troisième fois, en Juillet dernier, 
un Stage d'été réunissant professeurs, chercheurs et étudiants de tous 
pays autour d’un thème susceptible d'éclairer divers aspects de la culture 
de la Renaissance. Science, Nescience, Harmonie ; c'est sous cette rubrique 
qu'étaient placés les travaux de 1959. Une semaine fut consacrée aux 
Arts, les deux autres à la Philosophie. Pour la première partie de ce pro- 
gramme, M. Mesnard avait donné carte blanche au groupe de travail qui 
avait pris l'initiative des rencontres sur : Musique et Poésie au XVIe siècle ; 
La Musique instrumentale de la Renaissance ; La Renaissance dans les Pro- 
vinces du Nord ; Les Fêtes de la Renaissance ; Le Luth et sa Musique, dont 
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le C.N.R.S. a publié les Actes. Il s'agissait moins, cette fois, d'aborder 
un nouveau thème que de faire un bilan critique de l'œuvre accomplie, 
de faire connaître l’état des travaux en cours et de dégager de nouvelles 
perspectives de recherches. 

Avec ses deux salles de conférences placées sous les auspices de Saint 
Martin et de Joachim du Bellay, sa bibliothèque en voie d'accroissement 
qui s’enorgueillit déjà d’une réserve précieuse, le Centre offrait un cadre 
intime et hospitalier, des plus propices à une entreprise de ce genre. 

Certaines séances furent consacrées exclusivement soit aux arts plastiques 
(comme celles où A. Guzzo parla de Piero della Francesca et de Leonard 
de Vinci), soit à la musique, mais dans l’ensemble on s'occupa surtout des 
formes d'activité qui les mettent en rapport. Ainsi Mme Thibault-de Cham- 
bure dans son exposé sur les collections de livres et d'instruments de musique 
à la Renaissance, qu'accompagnait une ample documentation iconogra- 
phique. J. Jacquot fit le point des recherches sur les fêtes et l'union des 
arts à la Renaissance, tandis que KR. Klein s'attachait à définir ces notions 
de « fête » et de « synthèse des arts ». Plusieurs communications (notamment 
celles de Federico Ghisi et de Henri Zerner) concernaient le mariage de 
Christine de Lorraine et de Ferdinand de Medicis en 1589 à Florence, qui 
a fait l'objet d’un travail d'ensemble au séminaire dirigé par André Chastel 
à l'École des Hautes Études, et qui donnera lieu à une double publication, 
une édition de la musique des célèbres Intermèdes et une étude des aspects 
historiques, plastiques et scénographiques de cette fête. 

Un autre ensemble fut consacré aux ballets et masques de cour, avec 
des exposés de Miss McGowan (Le ballet de Madame, 1615), Mlie M.-F. Chris- 
tout (Les ballets-mascarades et l’œuvre de Daniel Rabel) et Mme M.-T. Jones- 
Davies (Les masques à la cour de Charles Ir), qui tous trois font partie de 
monographies en préparation. La communication de C. A. Marsden sur les 
fêtes espagnoles au xvI® siècle sera rattachée à un volume en cours d'impres- 
sion : Fêtes et cérémonies au temps de Charles Quint (volume II des Fêtes 
de la Renaissance). On entendit également les communications de Mme Bridg- 
man (Fêtes italiennes de plein air vers 1500), de Daniel Heartz (Aspects 
musicaux des entrées royales) et de François Lesure (Les divertissements 
musicaux des clercs du Châtelet de Paris au xvi® siècle). 

Un exposé d'André Souris sur les transcriptions de la musique pour 
luth fut suivi d’une discussion de transcriptions qui vont bientôt paraître : 
Diana Pouiton (Dowland), Daniel Heartz (Attaingnant), A. Souris, KR. de 
Morcourt, P. }ansen (Adrian Le- Roy), Mile Sylvie Spycket (Robert Ballard), 
Mie Monique Rollin (luthistes du règne de Louis XIII). 

Un exposé de Pierre Froidebise sur l'interprétation de la musique d'orgue 
de la Renaissance servit d'introduction à un récital donné à la basilique 
Saint-Martin. Un concert de la Société de Musique d’Autrefois, illustrant 
divers thèmes de la rencontre, termina cette semaine riche d'enseignements. 


J. Jacquor. 
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Eduard KRIEG. — Das Lateinische Osterspiel von Tours. Würzbourg, 
1956, XVI-131 pP., 29 pl. de musique. (Literarhistorisch-musikwissen- 
schaftliche Abhandlangen, Bd. XIII). 


Ouvrage plein d'intérêt, nous donnant de première main plusieurs 
recherches de valeur, le livre de M. Krieg vaut qu'on s'y arrête. L'on y 
trouve d'abord un tableau du drame théâtral sortant de la liturgie, sur 
lequel nous reviendrons, puis une excellente description du manuscrit 927 
de Tours, du drame de Pâques, de son contenu textuel. D'excellents cha- 
pitres sont consacrés aux sources musicales, à la reconstitution des frag- 
ments perdus, à la forme verbale et musicale, à la comparaison du drame 
de Tours avec d’autres pièces contemporaines. La datation, la localisation 
du texte sont étudiées avec soin. 

D'autres questions sont posées, plus délicates pour qui est familier avec 
le moyen âge. Un chapitre — fort court il est vrai — est consacré à l’auteur 
hypothétique d'une œuvre de ce genre. Avec raison, M. K. ne conclut pas. 

L'un des meilleurs aspects de l'ouvrage est le chapitre où M. K. cherche 
et décrit les sources de la musique de ce drame. Évidemment, l’on a puisé 
dans le fond religieux, mais non dans le fond grégorien ancien. On recon- 
naît des fragments venant du Ayriale, des séquences, d’autres venant de 
mélodies carolingiennes telles que la procession des Rameaux. En plus, 
se retrouvent quelques éléments qu'un fréquent emploi rendait populaires : 
le début des lamentations de Jérémie, des impropères, de la messe de 
Requiem. Tout cela est minutieusement établi ; l’auteur établit aussi les 
liens, assez ténus, avec d’autres drames. Peut-être a-t-il attaché beaucoup 
d'importance à des éléments très brefs de trois ou quatre notes, et qui 
sont des éléments de composition plutôt que des rappels précis de telle 
mélodie. 

Mais il nous semble que nous devons vider en premier l’inévitable ques- 
tion de la bibliographie, qui va orienter la discussion. L'auteur me pardon- 
nera sûrement de relever le gant qu'il jette à l’érudition française, regrettant 
que nous soyons restés à mi-chemin de nos études sur les drames liturgiques 
qui sont, dit-il, « d'origine française ». Par ce « mi-chemin » il entend les 
publications de Coussemaker et Luzarches. Sa bibliographie est peut-être un 
peu restreinte et surtout ancienne ; ne chicanons pas sur l'absence du réper- 
toire de Stratman, édité en 1954, mais arrivé assez lentement en Europe 1. 


1. C. J. STRATMAN, Bibliography of medieval drama, University of Cali- 
fornia Press, Berkeley 1954. 
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De leur côté, les Pères de Solesmes sont de grands bibliographes ; ils éditent 
régulièrement une Bibliographie grégorienne dont un paragraphe se rap- 
porte à la musique médiévale non-liturgique, c'est-à-dire aux tropes, 
séquences, mélodies de toute sorte, y compris le drame liturgique. Cette 
publication, abondante et peu coûteuse en est à sa troisième édition en 1957. 
A propos du livre d'Origny-Sainte-Benoîte, on ne devrait donc pas ignorer 
l'étude de KR. Marichal, Les drames liturgiques du « Livre de la Trésorerie 
d'Origny Sainte-Benoîte, » Paris 1950, dans Mélanges. Gustave Cohen. 
Nous avions repris cette référence, avec beaucoup d’autres, dans une étude 
sur les drames de Fleury (parue en 1953 dans la Romania), et peut-être 
cette étude de stricte recherche eût-elle aidé M. K. à traiter quelques points 
de détail. 

En particulier, on y pose une question sur l'origine réelle des drames 
liturgiques. Sont-ils, comme on le croit en général, « bénédictins et français » ? 
Lorsqu'on classe les manuscrits, on s'étonne de constater qu'ils nous ache- 
minent presque tous vers des églises séculières (dont le service peut être 
assuré par des moines comme il arrivait si souvent) et, surtout, vers des 
régions non-françaises. Le livre « de Fleury » n'est pas originaire de Fleury, 
nous l'avons montré dans la Romania 1953. Il semble provenir plutôt 
d'une église où était célébré saint Lomer et en particulier de Blois. Or 
cette ville n’est pas un centre uniquement bénédictin comme l'austère 
Fleury, mais une véritable cour profane, où se sont côtoyés des genres 
très différents et spécialement des types de littérature théâtrale. Il est 
à remarquer que Blois, au x11® siècle — au moment de la constitution pro- 
bable des drames — était sous influence anglaise ; on remarque avec sur- 
prise qu'une origine sous la même influence est également attribuée au 
livre de Tours. La répartition du drame liturgique n'est pas étudiée de 
façon définitive, même par J. G. Wright, À Study of the Themes of the Resur- 
rection in the Mediaeval French Drama, Bryn Maur 1935 (qui manque d'ail- 
leurs à la bibliographie de M. K.). Rappelons que dans un livre sous presse 
(La déposition liturgique du Christ au Vendredi Saint, sous presse, Belles- 
Lettres, Paris) précédé par un court article de la Revue de Musicologie, 1947, 
nous avons traité la répartition de la Déposition en Europe. Une partie 
des conclusions de ces recherches figurent dans un compte-rendu du livre 
de R. Donovan, The Liturgical Drama in Medieval Spain, Toronto, 1958 ! ; 
elles sont recoupées, très exactement, par le livre sous presse de Lilly Gger- 
low, Adoratio Crucis, The Regularis Concordia and the Decreta Lanfranci… 
sous presse, Oslo. 

Si l'on pose la question d’une origine strictement française du principe 
des drames liturgiques, on trouve donc tout naturel que M. K. apporte 
de d'eau à notre moulin, en indiquant que, pour lui, les drames ont été 
composés dans la région de Tours, où ils sont revenus au xvirIe siècle après 
un long périple. Sa datation, sa localisation sont soigneusement établies, 
et ses conclusions sont donc d'autant plus impressionnantes pour qui a étu- 
dié les questions relatives au drame liturgique et, ajoutons-le, la littéra- 
ture récente. 

Enfin, une section fort importante du livre contient l'étude rythmique 
et la transcription de la musique du drame de Pâques. Peut-être l'auteur 


1. Dans Cahiers de Civilisation médiévale, x°-xrie siècles, IIIe année, 
n° 2, pp. 224-226. (Université de Poitiers). 
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s'est-il compliqué la tâche en nous donnant pour débuter une sorte de 
compendium des méthodes d'interprétation du grégorien. Il décrit la plu- 
part des hypothèses en présence, se déclare partisan de la méthode de 
H. Sowa et l'applique à son texte, intelligemment, sans rigidité. Aux pièces 
en prose, il conserve une certaine liberté rythmique, évitant de placer 
d'hypothétiques barres de mesure dont l'effet eût été désastreux ; il agit 
de même pour les vocalises. Mais la question nous paraît déplacée : il nous 
semble qu'un drame liturgique n'a pas à être traité, rythmiquement, de 
la même façon que le vieux fond grégorien. Bien que quelques éléments 
mélodiques proviennent de la liturgie il faut prendre garde qu'il s’agit 
du fond carolingien, un peu tardif ; le kyriale, les séquences, peuvent encore 
moins s’assimiler au grand répertoire des vire et vire siècles. Il est d’ailleurs 
hors de doute qu'à l'époque du drame liturgique, le grégorien perdait sa 
liberté d’allure et se ralentissait, sous l'influence justement de ces pièces 
para-liturgiques, de la polyphonie, des éléments d'appui qu'apportait le vers 
rimé. Certains des éléments mélodiques empruntés, on l’a vu, se limitent 
à quelques notes : s'agit-il d'autre chose qu'une simple réminiscence ? 
On est donc en droit de demander si le drame liturgique, qui n’est pas du 
tout partie intégrante de la liturgie, était rythmiquement comparable au 
grégorien. N'était-il pas plutôt du type des polyphonies, des séquences, 
de certains tropes qui s’évadent du style primitif, pour aboutir à la mélodie 
strictement mesurée du bas moyen âge ? 

Voilà qui confère toute liberté au transcripteur ; il n’a aucun besoin de 
se référer au grégorien lui-même puisqu'il s’agit d’un style de transition 
qui ne doit plus grand'chose au modèle primitif. 

Cela est d'autant plus évident que la notion de « drame liturgique » et 
de « représentation » en général est vraiment très éloignée de l'univers 
liturgique médiéval. Les rubriques indiquent fort bien que des laïcs inter- 
viennent dans ces solennités ; la notion de « représentation » matérielle, 
vieille comme le monde, reprend de la vie au xi® siècle et va s'imposer de 
plus en plus. Mais nous pensons bien qu’elle ne sort pas de la liturgie. Il 
suffit d'avoir lu les traités médiévaux qui la décrivent : toute liturgie est 
symbole et tout est évocation transposée par le langage et les signes maté- 
riels. Tout est vu à travers le voile du mysticisme aussi. Rien n'est éloigné 
de cette conception comme l’idée de représenter matériellement des faits, 
eux aussi matériels. Que, par l'effet de l’archaïsme, les chants, les orne- 
ments et d’autres éléments de l'office aient été solennels, visuellement 
imposants, est exact. Mais ils ne constituaient pas un « spectacle » qui 
eût été élargi par le fait d’une représentation. Celle-ci intervient à la suite 
de différents prolongements dont on ne peut traiter ici; comme le trope, 
comme la polyphonie, comme la mesure précise, elle marque une rupture 
avec le monde liturgique et non une sorte de prolongement du culte. 

On le voit, le livre de M. Krieg touche à bien des points très délicats 
et qui supposent une iaformation extrêmement étendue. La liturgie est 
un univers; pour s’y aventurer sans danger il existe une méthode dont 
les résultats permettent dès à présent des enquêtes relativement aisées. 
Il n’en reste pas moins que cet ouvrage est excellent ; dans toutes les études 
touchant au drame liturgique on devra en tenir compte. Il est à espérer 
que l'auteur nous donne bientôt la suite de ces travaux minutieux. 


Solange CORBIN. 
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Alexandre CELLIER. — Traité de la registration de l'orgue (Éd. de la 
Schola Cantorum, 1958). 


Voici plus d’un demi-siècle que Cellier se consacre à l'orgue, à son adminis- 
tration et à son jeu ; il y a donc un grand intérêt à lire ce livre, où il n'est 
pas traité que de la registration, du caractère et du mélange des jeux, mais 
aussi de la réalisation de la basse dans la musique avec continuo d'orgue 
obligé, de l'opposition de l'orgue à l'orchestre, de l'exécution des ornements 
dans la musique ancienne, des fonctions liturgiques de l'orgue, et des prin- 
cipes généraux de l'interprétation des œuvres anciennes et modernes 
Ce traité constitue une contribution utile à l’art de l'orgue. 

F. R. 


Robert L. TUSLER. — The organ music of Jan Pieterszoon Sweelinck. — 
Bilthoven, A. KR. Creighton, 1958. 2 vol. in-4, 144 p., 97 p. de pl. (Insti- 
tut voor Muziekwetenschap, Utrecht onder leiding von Pr. Dr. Eduard 
Reeser, T. I.) 


Dès l’abord, ce livre promet une lecture bien attrayante. Le sujet en 
est bien posé ; le plan, très clair, élargit le sujet : 

I. Sweelinck et son milieu. 

II. L'orgue au temps de Sweelinck. 

III. Les prédécesseurs de Sweelinck. 

IV. Sweelinck et ses contemporains. 

V. Sweelinck et ses successeurs. 

Et en appendice : 

I. Les comptes de fabrique de l’Église réformée de Zuidbroek (1578-1647). 

II. Le texte en vers de l’Epithalame composée en l'honneur des noces 
de W. de Schwartzenburg et d'A. de Watwerden (1623). 

Le tome II est un atlas de planches (photos et profils de buffets d'orgues, 
exemples musicaux cités dans le tome I.) La préface précise ce que ne dit 
pas la table des chapitres : le livre, prenant pour centre d'intérêt Sweelinck 
et son œuvre, vise à être une anthologie de la musique d'orgue pour cette 
période, complétée par une analyse de style. 

C'est pourquoi le 1er chapitre débute par un rapide aperçu des activités 
intellectuelles et artistiques des Pays-Bas à la fin du xvi® siècle, des échanges 
culturels de ce pays avec l'étranger, de sa situation religieuse, très tendue. 
Suit une brève notice biographique, au cours de laquelle sont confirmés 
quelques points, naguère controversés, de la vie de Sweelinck, à savoir 
que : 

1. C'est bien à Deventer que naquit le compositeur, en 1562 (à ce sujet, 
R. L. Tusler s'interroge sur les motifs qui ont porté Sweelinck à préférer 
le nom de sa mère à celui de son père et premier maître, Peter Swybertzoon). 

2. Sweelinck n'est jamais allé à Venise : cette tradition, déjà réfutée, 
est ici définitivement rejetée ; le renom seul du maître suffit à lui attirer 
la clientèle d'élèves qu'on lui connaît. 

Mises à part ces données biographiques, que nous apporte de nouveau 
le livre de KR. T. Tusler ? Essentiellement un climat, celui des milieux cal- 
vinistes de Hollande au temps des guerres d'indépendance ; un choix de 
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textes, empruntés au traité d'Huygens Gebruyck of Ongebruyck van't Orgel 
in de Kerchen der Vereenighde Nederlanden, (1641), nous apprend quelle 
place exiguë était réservée à l'orgue dans la liturgie calviniste : accompa- 
gner quelques chants communs, y préluder, conclure... Heureusement, des 
accommodements étaient possibles, en ce temps, ainsi qu'en témoignent 
les poèmes publiés en appendice, destinés à être mis en musique et chantés 
au cours d'une cérémonie nuptiale. 

Autre apport, très instructif, de ce travail : des noms sont rapprochés 
de celui de Sweelinck ; ceux de ses principaux élèves (ne sont cités que 
A. Van Noordt et S. Scheidt), et ceux de ses prédécesseurs, contemporains 
et successeurs, tels que Titelouze, G. Frescobaldi, Corréa de Arauxo, qui 
n’ont eu avec le maître d'Amsterdam aucune relation directe. Ce choix 
des compositeurs s'accompagne d'une analyse de leurs œuvres dont le but 
est de situer à sa place exacte l'œuvre de Sweelinck qui, écrit R. L. Tusler, 
« se dresse comme le grand représentant de la composition pour orgue 
de ce temps, absorbant et faisant siennes les nombreuses techniques usitées 
dans toute l'Europe occidentale ». 

Pourquoi faut-il qu'à ce moment, où le lecteur est parvenu au point 
d’échauffement voulu, on offre en pâture à sa curiosité une série de dia- 
grammes basés sur des nombres comparés de mesures, selon une technique 
que l'on n'ose guère nommer : analyse musicale ? Le fait est d'autant plus 
regrettable que l’auteur a témoigné jusque là des plus fines qualités de goût 
et de jugement et d’une connaissance réelle de la musique, mises en valeur 
par une plume très vivante. 

La bibliographie, très copieuse, présente quelques lacunes, notamment 
la thèse d’A. Pirro, Descartes et la musique, dont les vues synthétiques sont 
si profondes sur la période qui correspond aux successeurs de Sweelinck. 
On peut aussi s'étonner de ne pas rencontrer le nom d’A. Schering, l’auteur 
du présent ouvrage ayant adhéré aux doctrines soutenues dans Die nieder- 


ländische Orgelmesse im Zeitalter des Josquins. 
Denise LAUNAY. 


Henrik GLAHN. — Et fransk musikhändskrift fra begyndelsen af det 16. 
ärhundrede dans Fund og Forskning. I det hongelige Biblioteks Sam- 
linger, V-VI, Copenhague, Kongelige Bibliotek, 1958-59, p. 9o-109, 
(avec résumé en anglais). 


H. Glahn, directeur de musée et organiste, décrit sommairement dans 
ce luxueux volume un gros manuscrit français du début du xvi® siècle 
encore pratiquement inconnu, qui est conservé depuis 1921 à la Biblio- 
thèque royale de Copenhague. La découverte est importante pour bien 
des raisons. Ce ms. assez composite, qui n’a pas moins de 226 fol., provient 
de la bibliothèque des Jésuites de Lyon et le filigrane montre qu'il s’agit 
d'un papier fabriqué dans cette ville vers 1515. La date correspond par- 
faitement avec le répertoire, que D. Plamenac, qui prépare un inventaire 
détaillé de ce « second chansonnier » de Copenhague, fixe à environ 1525 
(voir Annales musicologiques, IV, p. 261). Autre élément qui confirme 
l'appartenance du ms. à la région lyonnaise : on y trouve une chanson- 
fricassée, dont une transcription est donnée ici, Sur Le pont de Lyon, avec 
un thème initial semblable au fameux Sur le pont d'Avignon. 

Sur un total d'environ 270 pièces polyphoniques, la majorité (env. 190) 
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sont des chansons, le reste consistant en messes, motets et Magnificat. 
On notera avec un intérêt particulier l'abondance des chansons à 3 voix 
(125). Ce répertoire est largement étendu dans le temps, puisqu'il contient 
aussi bien des pièces de Morton et Hayne que des compositeurs de l'époque 
d’Attaingnant. Parmi les vingt œuvres signées subsistent quelques pro- 
blèmes d'identification : « Haquinet », « Maioris » (pourquoi serait-ce Prio- 
ris ?), « Tomas Janequin » (?) et « Joh. de sancto Martino », lequel serait 
Ockeghem. Ainsi mis en appétit, il nous faut maintenant attendre la des- 
cription exhaustive de D. Plamenac, pour juger d'une manière plus complète 
ce que cette découverte ajoute à notre connaissance de la musique fran- 
çaise du xvi® siècle. 
F. LESURE. 


William S. NEWMAN. — The Sonata in the Baroque Era. Chapel Hill, 
the University of North Carolina Press, 1959. Un vol. in-8° de XVI-447 pp., 
avec 85 exemples musicaux. | 


Ce livre nous est présenté comme le premier volume d'un travail qui 
doit englober toute l’histoire de la sonate. Il en couvre la période la plus 
intéressante, la plus difficile aussi à mettre au point : l'Ère Baroque. J'adopte, 
on le voit, la terminologie qui prévaut dans la musicologie américaine 
si l’épithète « baroque » prête encore à controverse, du moins est-on d'accord 
sur les limites chronologiques qu’elle embrasse : c. 1600 — c. 1750. Quant 
aux limites spatiales, il s’agit de tous les grands pays d'Europe où la musique 
est en honneur pendant ce siècle et demi, et particulièrement l'Italie, l’Alle- 
magne, l'Angleterre, la France. Une bibliograhie d'environ 800 titres, 
bon nombre désignant des collections entières, rend compte de l'étendue 
des recherches auxquelles s'est livré W.S.N., et le corps du volume nous 
confirme que ce n’est pas là une vaine parade d'érudition. 

W.S.N. a creusé dans le détail cet immense sujet, mais il l’a ensuite 
considéré d'assez haut pour qu'il lui devint possible de le traiter en échap- 
pant aux théories toutes faites. Dans une Introduction des plus substan- 
tielles, il expose comment il s'était, au départ, donné pour tâche d'écrire 
« l’histoire d'un principe unique, de quelques termes qu'on le désigne » 
et comment, renversant la position après mûr examen, il en est venu à 
tenter de faire « l'histoire d’un terme unique, quels que soient les principes 
qu'il met en jeu ». Le point de vue initial impliquait une conception évolu- 
tionniste : d'où la quasi-obligation de considérer les œuvres dans leur rap- 
port avec les sonates tenues pour les modèles du genre (Mozart, Beetho- 
ven, etc.) et de les apprécier selon leur plus ou moins haut degré de ressem- 
blance avec ces modèles ; d’où encore la tentation d'imaginer des influences 
entre des compositeurs qui, en fait, se sont ignorés, de rechercher des filia- 
tions mélodiques ou autres d'où l’on pût conclure à un « progrès » de la 
forme. 

L'attitude inverse permet d'évaluer chaque compositeur selon son 
apport réel. Dans cette perspective, on est amené à prendre en considé- 
ration plus d’une pièce intitulée sonate, que les tenants d'un strict principe 
de la sonate récuseraient. Nous n’avons pas à situer ni à évaluer les sonates 
en fonction de courants évolutifs présupposés : c’est l'étude des sonates 
qui doit déterminer ces courants. 
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Ceci dit, l’auteur note — il le démontrera plus loin — que le mot sonate, 
en dépit de la fantaisie du vocabulaire ancien, se précise progressivement 
au cours du xviiI® siècle et que, si variés que soient les types existants, 
un certain nombre de traits à peu près constants (énoncés ci-après), per- 
mettent d’esquisser une définition de la sonate baroque : « un cycle de 
musique instrumentale, soliste ou pour petit ensemble de chambre, d’inten- 
tion esthétique ou de divertissement ; elle comporte plusieurs mouvements 
contrastés, basés sur des thèmes relativement développés de musique 
pure (« absolute music », c'est-à-dire, sauf erreur d’une musique indépen- 
dante de tout texte de toute intention descriptive, de toute destination 
pratique, ces deux derniers points sujets à d'assez nombreuses exceptions) ». 

Je pense en avoir assez dit pour attirer l'attention sur l'originalité de 
ce livre. Son analyse m'entraînerait trop loin, je me contente de résumer 
très succinctement le plan général. Deux parties : la première, d’une cen- 
taine de pages, s'intitule La nature de la sonate baroque. Elle traite de notions 
générales, le mot sonate, ses définitions dans les anciens ouvrages théoriques, 
ses principaux emplois ; sa diffusion, selon les pays et les écoles, les chefs 
d'écoles, les modes de publication, les problèmes d'édition, les tirages, etc. ; 
le matériel instrumental, les libertés d'exécution ; la structure de la sonate, 
dans son ensemble et dans le détail des divers mouvements. 

Dans la seconde partie, de beaucoup la plus développée, W. S. N. aborde 
l'étude des textes musicaux, groupés par écoles nationales ou régionales. 
Il le fait avec une érudition et une rigueur de méthode exemplaires. Peu 
ou pas de biographie, sauf en ce qui concerne des compositeurs à peu près 
ignorés ; par contre il ne manque pas de signaler ce qui, dans les œuvres 
de ces poetae minores apporte du nouveau en matière de forme ou de tech- 
nique instrumentale. Mais l'arbre ne lui dissimule pas la forêt. Non seule- 
ment il accorde leur dû aux maîtres universellement reconnus comme 
tels, Corelli, J. S. Bach, Couperin, Haendel, Leclair, mais il rapproche d'eux 
certains artistes injustement relégués à l'arrière-plan, tels F. M. Veracini, 
Benedetto Marcello, etc., etc. Il est le premier, à ma connaissance, qui ait 
intégré à leur juste place, dans un exposé consacré à une période qui est 
par excellence celle de la sonate pour archets, les auteurs de sonates pour 
orgue et pour clavecin, Del Buono, Pasquini, Marcello, Azzolino della 
Ciaja, etc., etc., ainsi que le premier en date des compositeurs pour le piano- 
forte, Lodovico Giustini (son recueil de 1732 récemment réédité en fac- 
similé par Rosamond Harding). 

Une étude d’une telle ampleur ne peut pas ne pas offrir çà et là quelque 
prise à la critique. Si, par exemple, une place est faite à des violonistes 
anglais de peu d'envergure, comme Joseph Gibbs et Thomas Vincent, 
n'en devrait-on pas au moins autant à leurs contemporains belges Henri 
de Croes, Guillaume Kennis ? Peut-être aussi conviendrait-il de tenir plus 
grand compte de compositeurs comme Bonporti, comme Andrea Zani, 
moins pour l’action qu'ils ont pu avoir sur l’évolution de la forme sonate 
que pour l'originalité de leur pensée musicale. D'aussi minces réserves ne 
doivent pas dissimuler la haute valeur d’un livre destiné à faire autorité, 
pour longtemps, dans le domaine où il vient d'apporter des vues neuves, 
aux prolongements illimités. 


Marc PINCHERLE. 
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Joseph Haydn. Sein Leben in Bildern. Textteil : Richard PETzoLpT. Bild- 
teil : Eduard CRass. — Leipzig, Verlag Enzyklopädie, 1959. 1 vol. in-16, 
52 p. — 111 reproductions. 


Ce petit volume, destiné à un large public, n'est pas l'équivalent pour 
Haydn de ce que nous a donné R. Bory pour Wagner, Liszt, Chopin et 
Mozart. Il ne reprend pas même toute la documentation iconographique 
réunie autrefois par E. Vogel (1898) et KR. Tenschert (1936). Mais, en revanche, 
il est précédé d’une copieuse notice destinée à situer le compositeur dans 
l'histoire de la musique. 

Comme pour le Mozart publié dans la même collection, les auteurs ont 
seulement voulu présenter sous un petit format et à un prix modeste les 
images essentielles qui permettent de retracer l'existence de Haydn, les 
sites et les personnages qui en ont été le décor : gravures, dessins, médailles, 
manuscrits, éditions, etc. Malgré la petitesse des reproductions (parfois 
semblables à des timbres-poste), la réalisation est d'assez bonne qualité. 
On regrettera que l'on ait pas fait davantage de place à Esterhäza et à 
ses princes, mais il faut signaler un document qui, à ma connaissance, 
n'avait pas encore été reproduit : le compte-rendu du vote de 1801 par 
lequel Haydn était élu membre de l’Institut de France par 330 voix, contre 
275 à Klopstock et 258 à Sheridan. 

F. LESURE. 


Tomas BorRBA et Fernando Lopes GRAÇA, Dicionario de Musica (ilus- 
trado). 1958, éditions Cosmos, Lisbonne, 2 vol. gr. in-8° de 750 et 674 p. 


Les musicologues portugais s'emploient de nos jours à rattraper ce qu'ils 
ont la bonne grâce d'appeler un « retard » dans leurs travaux ; retard qui 
en réalité n'est que le temps nécessaire d'adaptation à une discipline récente, 
la musicologie. Encore se trouve-t-il, parmi les Portugais, plusieurs his- 
toriens de la musique qu'on pourrait, sans crainte, consulter plus souvent. 

Toutefois, ce dictionnaire vient combler une lacune. Le dictionnaire 
d'Ernesto Vieira (1900) n'avait pas été conçu comme un travail métho- 
dique ; il est d’ailleurs introuvable et depuis longtemps inutilisable. A tout 
prendre, mieux vaut consulter le vieux Pinho Leal (Portugal antigo e 
moderno, 12 vol. de 1873 à 1890) qui n'était ni musicien ni musicologue, 
mais qui savait bien son métier d’archéologue et qui nous a laissé une quan- 
tité d'informations dont la source est désormais perdue. C'est au P. Tomas 
Borba que revient l’idée du présent dictionnaire, conçu en premier comme 
répertoire technique et histc:ique. La partie biogr-phique (donc tout ce 
qui concerne la musique moderne et contemporaine et spécialement le 
Portugal) est de F. Lopes Graça ; nous n’aurons pas la naïveté de le pré- 
senter à nos lecteur qui depuis longtemps connaissent son œuvre musicale 
et musicologique. 

Tomas Borba est bien moins connu des Français. Ce musicien d'église, 
prêtre, compositeur, très averti de toutes les techniques, sera pour nous, 
surtout, l’un des pionniers de la pédagogie musicale au Portugal ; on lui 
doit la fondation d’une chaire d'histoire de la musique au Conservatoire 
de Lisbonne. Son activité considérable s'étendait donc à bien des domaines. 

La réalisation de ce dictionnaire qu'il n’a pas vu paraître répond bien 
à la division du travail entre les deux principaux auteurs (quelques articles 
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ont été demandés à de rares spécialistes). La partie strictement technique 
sera bien accueillie ; elle témoigne d’un métier bien assimilé. La partie 
historique est beaucoup plus contestable. Il n’y a pas à reprocher au P. Borda 
l'absence presque totale de bibliographie : il semble que, délibérément, 
il ait voulu former des musiciens, des techniciens, mais non des historiens 
de la musique. On sait en plus que l'établissement de bibliographies musi- 
cologiques est quasi-impossible en dehors de quelques bibliothèques spécia- 
lisées. Quelques points de vue confinent à l’imprudence : par exemple, 
lorsqu'on voit, à l’article de la « musique grecque », la camerata florentine 
recueillir d'emblée et sans intermédiaire le bagage de l'antiquité grecque, 
ou bien lorsque l’auteur se lance, à l’article portugués, dans l'historique du 
chant grégorien au vie siècle au Portugal. Il nous semblait avoir donné 
nous-même quelques indications à ce sujet, qu'on a tendance à traiter 
par la témérité, mais passons. On aurait d’ailleurs attendu d'un ecclésias- 
tique un traitement moins sommaire des éléments premiers du chant reli- 
gieux (article grégorien, vingt-six lignes). Mais il est certain que, même à 
des spécialistes, l’histoire des plains-chants et du grégorien lui-même n'appa- 
raît pas toujours dans ses rapports avec la musique profane, rapports 
précis qui ont nettement modelé l'art profane. Les grands compositeurs 
du passé portugais ne sont guère mieux traités et cet attachement Ge 
Borba au concret est bien la marque du pédagogue qui parle pour ses élèves 
et qui veut leur laisser son testament de travail : nous le répétons, c'est 
la bonne, l'excellente partie de la contribution de Borba. 

La contribution de F. Lopes Graça est impressionnante. Par son ampleur 
puisqu'il s'agissait, pour lui, de cerner et analyser toute la musique por- 
tugaise, le mouvement musical, les auteurs depuis 1850 ; impressionnante 
aussi par son information, son égalité de ton et la sérénité que l'auteur 
fait planer sur l’ensemble de l’œuvre. Et chacun sait comme il est aisé 
de parler de ses contemporains. 

Toujours est-il que, nulle part ailleurs, on ne trouvera l'équivalent de 
ce qui nous est ici donné avec tant de libéralité. Tout un univers dont on 
sait bien peu de choses en dehors des frontières portugaises nous est présenté 
à l'état de vie active, jusqu'aux recherches musicologiques actuellement 
en cours. Lorsqu'il sera désormais question de la péninsule ibérique ou 
même du Brésil, dont la culture est intimement liée à celle du Portugal, 
tout travailleur devra posséder ce livre, — et le consulter. 


Solange CORBIN. 


Joäo DE FREITAS-BRANCO. — Historia da Musica portuguesa. — Lisbonne, 
1959, in-16° de 248 p. — Collection Saber, t. 42. 


La collection Saber, où paraît ce livre, a tous les aspects d'un Que sais-je 
portugais ; on y retrouve jusqu'à des titres et noms avec lesquels la collec- 
tion française nous a familiarisés. Pourtant la plupart des intitulés sont 
originaux et parmi ces derniers figure l'ouvrage de Joäo de Freitas-Branco. 
Cet héritier d'un grand nom de la musique portugaise ne pouvait nous 
donner qu'un ouvrage de prix : son livre est bien une œuvre historique, 
dans le sens plein, didactique d’ailleurs, du mot. Lorsqu'il prend la peine 
d'écrire, ce n’est pas d’après la vulgarisation (qu’il connaît d’ailleurs bien) : 
il a lu les documents et les pèse à leur valeur. 

Ce livre, petit dans la bibliothèque, d'achat facile et de lecture acces- 
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sible, ce livre donc comporte des sous-titres et un excellent index des noms 
cités. La table des matières suffira aux curiosité du lecteur. C’est dire déjà 
que l'ouvrage se présente de façon sympathique. A la lecture on sera sur- 
pris et heureux d’y rencontrer une saine analyse des documents et des 
œuvres et l'Histoire laisse en vérité son empreinte en ce livre qui se veut 
d’habit si modeste. En particulier, l'auteur a bien senti la forme des premières 
civilisations, imprégnées de traditions orales. Nous avons déjà déploré 
l'absence de toute notation musicale dans les chansonniers portugais. 
De toute évidence, il faut en accuser la permanence de la tradition orale 
qui semble avoir été plus durable au Portugal que, par exemple, en France. 
C'est au même fait certainement qu'il faut rapporter la fameuse tradition 
de Strabon : le voyageur a entendu les turdétains (Gadès) réciter leurs 
« lois » qui ont, dit-il, jusqu’à cinq ou six mille vers. Strabon ne dit pas 
que ces « lois » sont chantées mais la chose est hors de doute ; voici d’ailleurs 
le texte : « Comparés aux autres Ibères, les Turdétains sont réputés les 
plus savants, ils ont une littérature, des histoires ou annales des anciens 
temps, des poèmes et des lois en vers qui datent, à ce qu'ils prétendent, 
de six mille ans ». Tout ce qui touche à l’enseignement et à l'éducation en 
milieu primitif est, non pas chanté réellement, mais cantillé, suivant une 
formule très simple et qui imprime profondément les paroles dans l'esprit. 
C'est un fait général et les exceptions qu'on rencontre de nos jours sont 
en général dues à l'influence de l’imprimé qui supplante la tradition orale. 

Dans un pays comme le Portugal, qui est fort longtemps resté tradi- 
tionnaliste et qui, de nos jours encore, conserve des éléments de chants 
fort anciens, il n’est pas étonnant que les débris écrits de la musique médié- 
vale soient plus que rares. Pour M. de Freitas-Branco, l'Ars Nova elle-même 
y est entrée fort tard et sous une forme tout-à-fait restreinte. Toutefois 
la Pré-Renaissance y trouve déjà l'emploi fréquent d'instruments, joués 
par des instrumentistes qu'on connaît et dont les noms nous sont donnés. 
Nous apprenons ainsi — à notre honte ! — que le secrétaire du saint Infant 
Fernand (mort prisonnier à Fez en 1443) était organiste : nous ne le connais- 
sions que comme secrétaire, et plus tard réformateur liturgique. Son talent 
musical (que nous eussions dû connaître) explique en partie l'influence 
qu'il eut sur la musique liturgique savante (cf. La déposition du Christ, 
sous presse, Belles-Lettres, Paris et Lisbonne, chap. vi). Toute la période 
qui recouvre la Pré-Renaissance et la Renaissance est ainsi traitée par 
M. de Freitas, avec une aisance et une clarté singulières. 

Avec la période italienne (fin du xvire siècle) apparaît au Portugal un 
monde nouveau : l'influence italienne, sur la musique, a probablement 
été moins heureuse que sur la peinture ou l'architecture. En matière d'archi- 
tecture, il s'est agi moins d’une influence que de l'adoption de certaines 
techniques, traitées par des architectes portugais, en fonction des maté- 
riaux et des besoins portugais. Il en est résulté l'extraordinaire ordonnance 
du style baroque portugais ; style qu'on appelle baroque, mais qui désigne, 
en réalité, quelques-unes des réussites classiques de notre univers occi- 
dental. On chercherait longtemps, parmi les modèles italiens, l'équivalent 
de l'escalier du Bom Jesus de Braga, avec sa perspective achevée, son des- 
sin quasi-classique, sa perfection formelle, religieuse, mentale. Tout au 
contraire, la musique a pris « l'air italien » ; il est bien possible que les élé- 
ments de tradition orale, très durable, aient paralysé certains facteurs 
d'évolution. Théâtre, église même, vont résonner d'échos à l'italienne, 
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sous l'influence d'artistes venus d'Italie. Cette période ne s’est guère achevée 
qu'avec le romantisme : mais en des œuvres restées jusque là tradition- 
nelles, nous avons récemment retrouvé la marque de ce passage trop rapide 
de la tradition orale à la tradition écrite, élaborée et savante. C'est dire 
de quelles ressources dispose encore le Portugal et ce que l'enquête en sa 
musique populaire pourrait nous réserver. 

Le livre que nous analysons ici comporte d’ailleurs un paragraphe relatif 
au xi° siècle et un autre relatif à tout ce qui concerne la musique actuelle, 
sa diffusion, son enseignement au Portugal. C’est donc bien d’une somme 
qu'il s’agit et qu'on lira d'autant plus volontiers que sa langue portugaise, 
très claire ,ne sera un écueil pour aucun érudit. 

Solange CORBIN. 


Walter SERAUKY. — Georg Friedrich Händel. Sein Leben. Sein Werke — 
IV Band : von Händels Semele bis zum Abschluss des Judas Makka- 
bäus. — V Band : von Händels Alexander Balus bis zum Lebensende. — 
Cassel, Bärenreiter, 1958. 2 vol. in-4, 566 p., 596 p., 


Voici l'achèvement de cette vaste monographie qui, avec les deux volumes 
de Chrysander, constitue maintenant une analyse complète de l'œuvre 
de Haendel. La mort prématurée de l’auteur, qui était professeur à Leipzig, 
nous retire malheureusement l'espoir de voir paraître les deux premiers 
volumes qui auraient dû rajeunir et compléter ceux de son devancier (voir 
dans cette même revue, déc. 1956, pp. 177-178). 

De fait il était peut-être un peu tôt pour reprendre à la base une étude 
d'ensemble sur un compositeur dont l'édition critique des œuvres est si 
peu avancée. C’est le reproche principal que l’on a pu faire aux trois volumes 
de W. S. Il s’agit d’un travail qui se fonde uniquement sur une édition 
(celle de Chrysander), qui a négligé les manuscrits autographes de l'auteur, 
les différentes versions d’une même œuvre, c’est-à-dire tout ce qui en explique 
la genèse, tout ce qui en révèle les procédés de création, d'autant que pour 
les données biographiques il s'était contenté de reprendre les éléments 
déjà connus. Cette absence de tout contact avec des sources de première 
main vieillit d'ores et déjà cette œuvre pourtant monumentale. Dans le 
domaine des recherches haendeliennes on peut voir en effet ce qu'il reste 
à faire, en lisant par exemple l'excellent Messiah de J. F. Larsen (1957), 
qui s’est livré pour sa part à un minutieux examen des sources avant 
de conclure. Il apparaît en outre que la biographie documentaire 
d'O. E. Deutsch n'a pu être pleinement utilisée : très timidement dans 
le 4° volume, un peu plus largement dans le 5°. Quant au contexte histo- 
rique et idéologique, il est un peu hâtivement restitué, comme on peut 
le constater à la lecture d’une étude telle que celle de W. Dean (1959), 
dont il sera rendu compte dans notre prochain numéro. 

Il reste évidemment que cette publication ne peut avoir qu'une heureuse 
influence sur le renouveau que connaît, malgré un centenaire un peu terne, 
G. F. Haendel. Les œuvres principales sont ici analysées avec un très grand 
soin, les emprunts relevés 1, les procédés d'écriture établis. Bilan essentiel 


1. Notons celui de la chanson La jeune Nanette dans Judas Macchabée, 
que l’on trouve imprimée dès 1720 dans un Recueil d'airs de J. B. C. Ballard. 
Pour l'influence de la musique française sur Haendel : C. Cudworth, H. and 
the French style in Music and Loitters, avril 1959. 
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dans lequel excelle W. S. Le vol. IV comprend seulement trois années 
de la production du compositeur (1743-1746), mais est rempli surtout de 
minutieuses analyses des oratorios profanes ou sacrés inspirés de l'Anti- 
quité, Sémélé, Joseph et Herakles. Avec sensiblement les mêmes propor- 
tions, le vol. V parcourt les douze dernières années avec Alexander Balus, 
Josia, Salomo, Theodora, Jephta, les concertos pour orgue op. 7, enfin The 
triumph of time and truth, pour s'achever par un tour d'horizon sur la 
destinée posthume du musicien. 


F. L. 
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The Toccata, by Erich VALENTIN. — Anthology of Music edited by K. G. 
Fellerer, n° 17. Arno Volk Verlag, Kôln, 1958. 


Cette intéressante collection (qui paraît aussi en version allemande) 
consacre chacun de ses cahiers à un genre musical et le suit depuis son 
origine jusqu’à nos jours. L'’amateur de musique — et même le professio- 
nel car, d'une part, le choix est très varié et suppose des lectures considé- 
rables de la part des éditeurs et, d'autre part, le texte musical est précédé 
d'une érudite introduction et suivi de notes importantes — possède ainsi 
une série de pièces qui lui donne une idée assez poussée des traits essen- 
tiels du genre en question. C'est en somme une Histoire de la Musique en 
Exemples mais, au lieu d’une présentation dans un inévitable désordre 
des étapes les plus décisives de l’évolution musicale, il s’agit d'une série 
de monographies. Cette présentation est actuellement adoptée dans bien 
des domaines, c'est celle de la « Pelican History of Art » anglaise, qui s'oppose 
à la classique Histoire de l'Art d'André Michel. Cette option comporte 
des avantages et des inconvénients ; l'avantage majeur est de pouvoir 
suivre de bout en bout l'évolution et les transformations d'une formule. 
Mais les inconvénients peuvent être lourds. Ils frappent à l'examen de 
cette publication consacrée à la Toccata. 

En effet, si la quatuor à cordes se définit assez bien par la distribution 
des instruments qui l’interprètent (bien que les Fantaisies pour violes 
posent un problème non négligeable), la toccata par contre se laisse malai- 
sément enfermer dans une définition claire. M. Erich Valentin consacre 
une érudite introduction historique de vingt colonnes à la Toccata mais, 
malgré une lecture attentive, il est difficile de savoir d'où vient la toccata, 
ce qu'elle est et on doute de ce qu’elle a donné. Le départ, d’après E. V., 
remonterait littéralement à la nuit des temps puisqu'il proviendrait de 
l’activité de l’homo ludens qui, par jeu, touchait (toccare) un corps sonore. 
C'est possible, mais E. V. élimine par omission les toccata pour trompettes 
qui, en Espagne, d'abord au xv® siècle, puis en Italie, sont des fanfares 
qu'on jouait aux fêtes. H. Besseler qui croit à l’origine allemande des ténors 
harmoniques joués vraisemblablement par les trompettes, puis Mmes. Clercx- 
Lejeune ! dans un article étayé par des documents irréfutables, ont apporté 
la preuve qu'il existait des toccata pour instruments à vents et qu'on peut 


1. S. CLERCX, La Toccata, principe du style symphonique, dans La musique 
instrumentale de la Renaissance C.N.R.S., 1955, pp. 315-236. 
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y voir l'origine des phrases mélismatiques appuyées sur des accords pro- 
longés, caractéristiques d'un style musical qui débouchera plus tard sur 
la symphonie. 

E. V. tente d'entraîner le lecteur dans une toute autre voie, il assimile 
très vite {occata à fantasia et à intonatio ce qui lui permet de ranger dans 
le genre toccata les Preamel (préambules) pour luth de Hans Newsilder 
(1508-1563). Puis la toccata devient l'improvisation libre et extemporanée 
destinée à préparer l'auditeur au ton ou au mode de la pièce notée qu'on 
éxécutera ensuite. Il s’agit donc de ces Préludes non mesurés des clave- 
cinistes et organistes français du xvii® siècle dont d’ailleurs aucun exemple 
n’est offert. La musique occidentale n’en a pas le privilège puisque ce type 
d'improvisation sur les degrés d'un mode existe sous le nom de faksim 
dans la musique turque et est général dans celle de l'Inde et de bien d’autres 
contrées. Ensuite la toccata revêt la forme que les théoriciens ont défini, 
pièce libre commençant par quelques accords suivis d'épisodes mélisma- 
tiques rapides et brillants passant d'une voix à l'autre et soutenus par 
des tenues. Telles sont les pièces nommément désignées toccata par les 
Gabrieli, Merulo, Sweelinck et bien d’autres. 

Mais la forme toccata se divise au xviI®e siècle en de nombreux courants, 
associée qu'elle est avec le ricercar, la fugue, avec ou sans passage de vir- 
tuosité. À vouloir trop classifier des formes libres par essence, on risque 
de se perdre dans les subtilités. E. V. essaye de clarifier cette évolution 
fantasque mais le lecteur reste troublé devant des phrases telles que les 
suivantes : « Peculiar in its growth is that it develops to a duality of form 
out of its own basic element and, so to speak, by its own means, and that 
this duality comes into being and separates at the same time. The further 
development of both new subforms leads, after an extremely penetra- 
ting process of fermentation, to the catagories of fugue and sonata » (pp. 9-10). 
En bref la toccata mènerait à la sonate à partir de l'alternance de ses pas- 
sages en accords et de ses passages rapides. Il était évidemment impossible, 
en 24 exemples, d'illustrer de façon convaincante un développement aussi 
compliqué. 

Ce qui aggrave le processus, toujours selon E. V., c'est que Buxtehude, 
Bruhns, Reinkein, ]. S. Bach, s'ils intitulent eux-mêmes certaines de leurs 
compositions Prélude ou Fantaisie, composent en réalité (et probablement 
de façon inconsciente) des toccata. Cependant quand ils écrivaient de leur 
main les mots toccata, prélude ou fantaisie, ils devaient savoir ce qu'ils 
faisaient. Mais où l’on résiste farouchement à emprunter le chemin dans 
lequel E. V. s'engage résolument c'est quand ce dernier range dans le genre 
toccata la totalité des Préludes et Fugues du Clavecin bien Tempéré : 
« In view of the historical development of the combination one may, and 
indeed should, include in the category the whole complex of preludes and 
fugues which forms both parts of the Well tempered Clavier ». De même 
coup, à quelques lignes de distance, les Inventions et la Fantaisie chro- 
matique se trouvent aussi étiquetées toccata. A ce train, on s'étonne presque 
de ne pas voir annexées dans ce genre immense les 32 sonates pour piano 
de Beethoven et, pourquoi pas, tous les concertos, en un mot, la presque 
totalité de la musique de piano et d'orgue. 

Certes, l’Anthology of Music ne semble pas prévoir d’autres cahiers 
consacrés au Prélude ou à la Fantaisie ou à ces formes insaisissables que 
sont le Capricio, l'Intermezzo, etc. et c'est heureux car, à partir d'une 
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définition aussi large de la toccata, on risquerait des superpositions de genres. 
On pourrait suivre E. V. et voir dans les sonates classiques, certains pré- 
ludes et études de Chopin des formes dérivant d'un prototype appelé tantôt 
toccata, improvisation, exercice, intonatio, prélude ou préambule par les 
vieux auteurs, mais il aurait fallu compléter le titre du cahier et énumérer 
les principaux de ces termes. 

D'ailleurs, contrairement à ce à quoi on pourrait s'attendre après la 
préface on ne trouve guère dans le cahier que des pièces réellement inti- 
tulées toccata ou toccatina, à l'exception d’une étude de Czerny et d’un 
pastiche de Clementi portant le titre « Preludio alla Mozart » et d’ailleurs 
d'un bien mince intérêt. 

Sur un point plus précis, on pourrait également discuter l'affirmation, 
quatre fois répétée par E. V., selon laquelle les « toccata di durezze et liga- 
ture » de Frescobaldi, celles de Zipoli et celles de Spiridion a Monte Carmelo 
ont une utilisation « liturgique ». Ce terme étonne car ce n'est pas parce 
qu'une pièce possède un caractère tel qu'elle puisse être jouée dans une 
église, à certains moments d'une cérémonie religieuse, pour qu'elle soit 
« liturgique ». Le chant grégorien, certaines messes et hymnes sont à propre- 
ment parler liturgiques mais une œuvre que l'’organiste peut décemment 
jouer pendant les intervalles muets d'une messe n’est pas fixée par le rite 
et par la liturgie. Les toccata de Frescobaldi ne sont pas plus liturgiques 
que la Marche nuptiale de Mendelssohn. 

On peut accepter le choix que E. V. a fait des 24 pièces publiées ici parce 
que dix éditeurs différents auraient probablement choisi dix séries diffé- 
rentes de toccata. Limité par les dimensions du cahier, l’auteur ne pouvait 
pas donner un tableau plus complet de la toccata depuis Francesco da 
Milano (vers 1490) jusqu'à Wolfgang Fortner (1930). On peut cependant 
penser que sur 58 pages de musique, il n’était pas nécessaire d'en consacrer 
cinq et demi à la Toccata de Schumann et plus de sept à la sixième 
Partita de J. S. Bach qui se trouvent dans toutes les bibliothèques des 
pianistes amateurs. 

Mais puisque E. V., dans son introduction et dans ses copieuses notes 
in fine, fort précieuses d’ailleurs, cite un grand nombre d'auteurs de toccata, 
préludes, inventions, exercices, cappricio, fantaisies et fugues etc., il aurait 
pu ajouter trois noms de plus : Cabanilles pour l’école espagnole. Mihalo- 
vici pour la France, Heinrich Kaminski pour l'Allemagne contemporaine. 

Il serait fâcheux que ces remarques découragent l'achat d'un volume où, 
d'une part, une foule de renseignements se trouvent rassemblés sur cette 
forme si attachante et si « fantaisiste » et où, d'autre part, 24 pièces, presque 
toutes belles et intéressantes en jalonnent le développement historique. 


Frédéric BRIDGMAN. 


The solo song outside german speaking countries by Frits NoskE. — 
Anthology of Music edited by K. G. Fellerer, n° 16, Cologne, Arno Volk, 
1958, I vol., 86 pages. 


Le chant en solo n'ayant pas de limites bien définies dans le passé en 
tant que forme musicale, F. N. prend pour point de départ de cette petite 
anthologie le début du xvi® siècle qui vit paraître les premiers recueils 
imprimés avec accompagnement de luth. Dans l’Introduction il esquisse 
les grandes lignes de l’histoire du genre, de la simple frottola à la mélodie 
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debussyste. Il examine successivement les trois groupes de pièces qui carac- 
térisent, du point de vue de l'écriture et de l'expression, les trois grands 
moments de son évolution : pièces avec tablature, avec basse continue et 
avec accompagnement de piano. Chemin faisant il situe dans le temps 
et dans l’histoire du style chacune des pièces qu'il a sélectionnées. Celles-ci, 
dont le nombre se réduit à trente, sont dans l'ensemble peu ou pas connues. 
Hormis celles de CI. de Sermizy, Clemens non papa, J. Dowland, Th. Cam- 
pian et C. Huygens, beaucoup sont en effet publiées pour la première fois 
dans une édition moderne comme celles de B. Tromboncino, D. Pisador, 
A. Boesset — la version anglaise reproduit le dessus de la version poly- 
phonique de l’auteur —, S. d’India, Du Buisson, J. B. de Bousset, $S. de 
Konink, W. de Fesch, L. Granom, ]J. J. Rousseau, L. E. Jadin, E. Méhul, 
Bellini, etc. ; d’autres, de H. Lawes, ]. Wilson, M. Lambert, C. Saint-Saëns 
et G. Fauré, sont transcrites d’après des manuscrits. La France, avec qua- 
torze pièces parmi lesquelles figurent, à côté des compositeurs précédemment 
cités, F. David, Ch. Gounod et CI. Debussy, se voit attribuer la part la 
plus belle, tandis que les autres pays se partagent la seconde moitié du 
volume : l'Angleterre avec six pièce, l'Italie et les Pays-Bas avec respecti- 
vement trois pièces, l'Espagne, la Russie et la Norvège avec chacune une 
pièce. Le souci de mettre l'accent sur la diversité des formes, même lorsque 
l'intérêt est purement historique — c'est le cas pour J. J. Rousseau —, 
explique en partie la prépondérance accordée à la France. On peut toute- 
fois regretter que l'Italie du xvie siècle soit uniquement représentée par 
la canzonetta de W. de Fesch. 

Cette réserve ne diminue certes pas les mérites d’un ouvrage dont l'éla- 
boration, même en laissant de côté l’histoire du chant en solo dans les pays 
de langue allemande (voir n° 14 de la collection) posait, eu égard au petit 
nombre de pièces, de véritables cas de conscience. F. N. a cherché avant 
tout à donner une vue panoramique à la fois synthétique et électique. 
Ajoutons que les tablatures sont transcrites et les basses continues réalisées 
avec autant d'adresse que d'élégance. 

André VERCHALY. 


Zwôlf franzôsische Lieder aus Jacques Moderne : le Parangon des chan- 
sons (1538) zu vier Stimmen herausgegeben von Hans ALBRECHT. — 
Wolfenbüttel, Môseler Verlag, 1957. In-4, 36 p. (Das Chorwerk, Heft 61). 


Cette petite anthologie comprend 12 chansons, toutes inédites (sauf 
celle d’E. de Beaulieu publiée par Becker), qui sont empruntées aux trois 
premiers livres du Parangon de J. Moderne. Presque tout reste à publier 
de cette collection, qui comprend onze livres (1538-1543) et que H. Expert 
négligea, sans doute parce qu'il n'en trouva pas d'exemplaire en France. 
Tout, ou presque, reste à faire également pour la connaissance du milieu 
musical lyonnais de la Renaissance, sur lequel G. Tricou avait commencé 
à rassembler une documentation, dont il ne publia que quelques fragments. 
Il est vrai que de spécifiquement lyonnais on ne peut retenir parmi les 
compositeurs représentés ici que Beaulieu et son ami Layolle, certains, 
comme J. Buus et Manchicourt, ayant même fait carrière hors de France. 
Mais ce choix reflète précisément le cosmopolitisme de Lyon au xvi® siècle : 
vieux style (De tous regretz de J. Mouton) ou pièces typiquement « pari- 
siennes » (Chansons de Sandrin et de G. Coste, par exemple), premières 
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productions imprimées de deux « italo-flamands », J. Arcadelt et J. Buus. 

L'éditeur a donné comme introduction un aperçu sur les origines de 
la chanson parisienne -— terme qui décidément s'installe dans la musi- 
cologie — et des notices sur les compositeurs (André Mornable doit être 
corrigé par Antoine Mornabie). Des textes de ces chansons, dont cinq sont 
transposées, il n’a pas cherché, semble-t-il, à déterminer l’origine. On peut 
au moins préciser que le poème d'Une sans plus à mon désir de Cadéac 
est un vieux rondeau inséré dans le Jardin de plaisance et que deux autres 
sont de Marot, Pourtant si je suis brunette (Sermisy) et Pour faire plustost 
mal (G. Coste), ce dernier devant être ajouté à la liste des pièces de ce poète 
mises en musique (fragment de la troisième ballade). 

F. LESURE. 


Robert DowLaND, Varietie of Lute-lessons. — A lithographic facsimile 
of the original edition of 1610, with an Introduction and Notes by Edgar 
Hunt. (Schott, London, 1958, 30 5.) 


Robert DOWLAND, Varietie of Lute-lessons. — Lute tablature transcribed 
for keyboard by Edgar Hunt (Schott, 1956, 17s 6d). 


Varietie of Lute-lessons présente un double intérêt pour l’histoire du 
luth en Angleterre, en tant que traité et en tant qu'anthologie. Comme 
les quatre publications antérieures pour luth seul, il comporte une partie 
pédagogique. L'Znstruction de Le Roy pour le jeu du luth, dont la version 
anglaise parut à Londres en 1568 et fut rééditée en 1574 avec une autre 
Instruction pour mettre toute musique en tablature, s’accompagnait 
d'œuvres de l’auteur (danses, chansons et psaumes mis au luth) représen- 
tatives du répertoire français. À newe Booke of Tablature de William Bar- 
ley (1596) reproduit une fois de plus la méthode de Le Roy, mais les pièces 
du recueil sont anglaises. Enfin dans The Schoole of Musicke (1603) de Tho- 
mas Robinson l’ « instruction » et la musique sont anglaises. Mais Robert 
Dowland, qui comme il l’indique reçut pour son choix les conseils de son 
père, voulut faire de Varietie of Lute-lessons une anthologie internationale, 
beaucoup plus réduite mais assez analogue, dans son esprit, au Thesaurus 
Harmonicus (1603) de Jean-Baptiste Besard. Il est clair qu'il utilisa cet 
ouvrage pour préparer le sien. Les Necessarie observations belonging to 
the Lute, and Lute playing sont une traduction du De modo in testudine 
studendi libellus, et il emprunte au Thesaurus quelques fantaisies et cou- 
rantes. 

Le recueil s'organise en 6 groupes de 7 (fantaisies, pavanes, gaillardes, 
allemandes et « maskes », courantes, voltes). Le répertoire continental 
est représenté par des œuvres de Laurencini, Diomedes Cato, Jacob Reis, 
A. Ferrabosco (I), Robert Ballard, Jean Perrichon et René Saman, et aussi 
par Gregorio Howet, que John Dowland connut à la cour du duc de Bruns- 
wick, et par le landgrave Maurice de Hesse, mécène et musicien qui l'avait 
honorablement reçu (c. 1595). 20 pièces de l'ouvrage et non des moindres 
(les pavanes, gaillardes et allemandes, plus une fantaisie) sont consacrées 
à l'école anglaise, qui atteint alors son apogée. John Dowland se taille une 
assez large place avec une admirable fantaisie, une pavane et plusieurs 
gaillardes où de belles phrases lyriques sont reprises avec d’heureuses 
variations rythmiques et d’habiles diminutions. Son fils, A. Holborne, 
D. Batchelor et T. Morley sont honorablement représentés. Et le recueil 
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prouve que les luthistes élisabéthains pouvaient rivaliser avec des virgi- 
nalistes comme Byrd, Bull et Gibbons dont un choix d'œuvres, Parthenia, 
allait paraître deux ans plus tard. 

Un compte rendu du Lute Society Journal (Vol. I, n° 3, October 1957) 
a souligné les insuffisances de la transcription. Il est clair que E. Hunt 
ne s’est nullement occupé des concordances qui auraient pu l'aider à corriger 
certaines erreurs de la tablature, même si celles-ci ne lui avaient pas sauté 
aux yeux. Mais les transcriptions pour luth sont si délicates que le plus 
habile peut laisser subsister des fautes. Il convient surtout de tirer des 
enseignements pour l'avenir d’un travail qui aurait été plus parfait s'il 
n'avait été entrepris dans l'isolement. 

Le répertoire du luth élisabéthain a été inventorié par D. Lumsden 
dont le Catalogue, s'il n'est pas publié, est conservé à la Bibliothèque de 
l'Université de Cambridge, où E. Hunt aurait pu le consulter en même 
temps que quelques unes des plus importantes sources manuscrites anglaises. 
Il aurait dû aussi jeter un regard sur quelques sources continentales, et 
au moins sur le Thesaurus Harmonicus. Il croit que le traité de Besard 
est traduit de l'italien (!) ; c'est excusable car KR. Dowland traduit Zoanne 
Baptista Besardo vesontino authore par by Iohn Baptisto Besardo of Visonti, 
sans doute pour tirer parti de la vogue croissante de la musique italienne. 
Mais on s'étonne que Hunt ait édité la version anglaise sans s'occuper de 
l'original latin. Il croit aussi que le Robert Ballard dont R. Dowland publie 
une courante est l'associé d’Adrian Le Roy, mort en 1588, alors qu'il s'agit 
de l’auteur du recueil de 1611, où figure la pièce en question. 

Il convient de faire encore une double objection. La publication de sources 
isolées, surtout s'il s’agit d’anthologies, conduit à un gaspillage. L'œuvre 
complète de John Dowland va bientôt paraître et les pièces de ces Lute- 
lessons seront donc publiées une seconde fois, dans une édition qui aura 
le mérite de résulter d’un collationnement de toutes les sources. Rien ne 
justifiait à priori la préférence accordée, pour telle pièce, à la version 
donnée par ce recueil plutôt qu'à celle d'autres sources. Si l’on choisissait 
cette version il fallait l'accompagner de notes critiques tenant compte 
des autres. 

Enfin l'emploi du fac-similé (inévitable pour certains traités dont la 
reproduction typographique est difficile) ne peut se généraliser. Il empêche, 
lorqu'il y a plusieurs sources, de choisir, pour chaque pièce, la meilleure. 
Et il ne permet pas d'éditer et d’amender le texte. Pour la musique de 
luth il faut lui préférer la reproduction parallèle de la tablature sous la 
transcription, qui rend la comparaison plus facile. La maison Schott, qu'il 
faut louer de publier la tablature, semble penser que celle-ci s'adresse 
aux luthistes et que la transcription est destinée à ceux qui jouent des 
instruments à clavier. Il n’en est rien : la transcription ne substitue pas 
seulement une notation à une autre, elle éclaire (ou devrait éclairer) la 
tablature en rendant plus explicite la structure de l’œuvre (ce n'est pas 
toujours le cas ici). Le fait d’être jouable au clavier ne l'empêche pas d'être 
instructive pour le luthiste. Inversement le lecteur et l'interprète doivent 
pouvoir vérifier commodément sur la tablature la fidélité de la transcription. 
Regrettons enfin qu'il ne soit pas signalé que les valeurs de certaines pièces 
sont réduites de moitié et d’autres non. 

Maintenant que cette version anglaise du traité de Besard (complété 
par des conseils de J. Dowland sur l’encordement et l'accord) est acces- 
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sible dans ce bon fac-similé, nous avons l'espoir de posséder bientôt, en 
édition moderne, l’ensemble des traités en langue anglaise pour le luth. 
L'Instruction de Le Roy et The Schoole of Musichke de Robinson sont en 
préparation. Pour une période plus tardive nous avons l’Znstruction des- 
tinée à Miss Burwell (c. 1668), d'un luthiste très influencé par l’école fran- 
çaise, dont Thurston Dart a publié le manuscrit dans The Galpin Society 
Journal (XI, May 1958). Et enfin Musick's Monument de Mace, dont le 
fac-similé a déjà paru, et qui sera accompagné d'un commentaire et de 
transcriptions. Quand cet ensemble, où l'apport de la France est important, 
sera réuni, l'étude de la pratique du luth dans les deux pays se trouvera 


grandement facilitée. 
Jean Jacquor. 


Ambrosius BEBER. — Markus Passion ein-bis fünfstimmig, herausgegeben 
von Simone WALLON. — Wolfenbüttel, Môseler Verlag, 1958. 1 vol. in-4, 
IV-48 p. (Das Chorwerk, 66). 


Simone Wallon publie pour la première fois la Passion en allemand 
d’Ambrosius Beber, composée, selon P. Epstein, en 1610. L'histoire du 
manuscrit original est un roman d'aventures. Son propriétaire, le biblio- 
thécaire dresdois C. Falkenstein, collectionneur d'autographes, eut l'étrange 
idée d'en faire deux parts, l’une, comprenant le titre et les so/iloquentes, 
qu'il offrit à Aloys Fuchs; l’autre, désormais anonyme, comprenant les 
chœurs de la foule, qu'il conserva. Ce fragment anonyme fut, plus tard, 
copié par Otto Kade, qui en publia une partie dans Die ältere Passion bis 
1631 (1893), l'attribuant sous réserve à M. Rogier. Ce même fragment 
devait aboutir, en 1894, à la Bibliothèque du Conservatoire de Paris, 
où il reçut la cote : Rés. 1591, sour le titre « Eine Passion ». P. Epstein 
connut la copie faite par Kade et parvint à identifier son véritable auteur, 
Beber ; mais la mort le surprit avant qu'il ait pu recoller les morceaux de 
cette Passion et les publier ; la copie de Kade disparut elle-même lors de 
la dernière guerre. Et le manuscrit du Conservatoire demeurait anonyme. 

C'est à S. Wallon que revient le mérite d’avoir reconnu, en ces parties 
de chœur, l'original de la copie de Kade. Se référant aux travaux d’Epstein, 
elle les restitua à leur auteur. Pendant ce temps, le fragment donné à Fuchs 
était entré à la Bibliothèque nationale de Berlin. Un microfilm de ce texte 
berlinois permit à S. Wallon de reconstituer enfin la Passion selon Saint 
Marc de Beber (Cf. S. Wallon, Un manuscrit d'A. Beber à la Bibliothèque 
du Conservatoire de Paris, dans Revue de musicologie, XX XVWT, 1954, pp. 148- 
153). Et la musique y trouve son compt*, car l'œuvre est écrite dans un 
style ferme, bien rythmé, et remarquablement adapté au texte évangélique. 
Les fautes qui s'étaient glissées dans l'original ont été rectifiées ; le relevé 
en est fait, en tête du volume, de manière à autoriser la discussion (person- 
nellement, je l'engagerais volontiers sur la correction des mesures 11, n° 1, 
et 42.) 

Dans sa brève introduction, S. Wallon précise que nous sommes en pré- 
sence d’une Passion de type « dramatique » à 2 chœurs », l’un à 4 voix de 
solistes, pour les personnages du drame ; l’autre à 5 voix, pour la {wrba. 
La place lui fait défaut pour en écrire davantage sur un sujet qui peut 
n'être pas familier à tous les exécutants : les histoires comparées de la Pas- 
sion en musique dans les liturgies romaine et luthérienne, avant Schütz. 
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Un mot reste à dire sur l’ingénieuse présentation rythmique. Le texte 
original ne portant pas de barres de mesures, deux solutions pouvaient 
être envisagées 

1° Diviser arbitrairement le texte en mesures de 2, 3 ou 4 temps, ce qui 
entraîne des changements perpétuels et risque d’alourdir l'interprétation 

2° Respecter la notation originale comme l'avait fait naguère H. Expert 
dans sa transcription des œuvres de ]. Mauduit et de C. Le Jeune « mesurées 
à l'antique » 

Cette solution a été adoptée par les éditeurs de la collection « Das Chor- 
werk », avec une modification : dans les intervalles des portées ont été indi- 
quées les barres de mesure qui peuvent servir de points d'appuis au chef 
de chœur. Ce procédé demande une mise au point très délicate de la part 
des interprètes. Il est utile d’insister sur le problème de transcription qui 
se pose de manière analogue au sujet de la musique française, tant profane 
que sacrée, dans la première moitié du xvrie siècle. 


Denise LAUNAY. 


Johann Melchior GLETLE (1626-1683). — Ausgewählte Kirchenmusik. — 
Kassel-Bâle, Bärenreiter — Verlag, 1959. 1 vol. in-fol., XXIV-156 p. 
(Schweizeriche Musikdenkmäler, Vol. 2). 


Le premier volume des monuments de l’ancienne musique suisse parut 
en 1954 au catalogue de la firme Bärenreiter ; il contenait 12 Concerti à 
quatre, op. 7 d’Albicastro. Le deuxième volume vient de paraître ; c'est 
un choix de la musique d'église de Johann Melchior Gletle, né en 1626 à 
Bremgarten, petite ville située à l'ouest de Zurich et mort en 1683, à Augs- 
bourg, comme maître de chapelle du dôme. Orphelin de père dès l’âge de 
13 ans, Gletle n'a laissé aucun renseignement sur ses années de jeunesse 
et d'études. A vingt-cinq ans, il est nommé organiste de la cathédrale d’Augs- 
bourg. Il adopte sa seconde patrie et devient en 1652 maître de chapelle 
de la même église, au service de laquelle il demeura attaché jusqu'à sa 
mort. Il avait épousé Catherine Streitlin ; de 1652 à 1671, elle lui donna 
15 enfants dont plusieurs devinrent des organistes et des chefs de chœur 
distingués. Les œuvres de Gletle, judicieusement choisies par M. Hans 
Peter Schanzlin, sont extraites des recueils Expeditionis musicae classés I, 
II, IV et V, publiés respectivement en 1667, 1668, 1677 et 1681 à Augsbourg 
et conservés à la bibliothèque de Zurich et à la bibliothèque nationale de 
Paris. 

Une certaine influence italienne se fait sentir dans le nouveau style 
concertant de musique d'église adopté au xvie siècle par l'Allemagne 
méridionale. Philip Jacob Baudrexel, prédécesseur de Gletle comme « Dom- 
kappelmeister » à Augsbourg, et Caspar Kerll, son ami, avaient été à Rome 
les élèves de Carissimi ; à leur retour en Allemagne, ils avaient révélé à leurs 
contemporains la beauté spécifique de l’œuvre des maîtres romains, beauté 
faite de souvenirs de l’ancienne polyphonie, du récitatif à sa perfection 
et de la mélodie à sa naissance. 

La collection parue au Bärenreiter-Verlag comprend les motets : Regina 
coeli et Tota pulchra es à 2 voix; Salve regina à 3 voix et orgue; 
Pie pelicane pour soprano (ou ténor) et 3 instruments concertants unis 
au continuo ; Bonum certamen pour voix de basse et Anima Christi pour 
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2 ténors et 5 instruments, plus l'orgue ; toutes pièces remarquables par 
leur distinction et leur continuité mélodique. 

Un Magnificat à 5 voix et 5 instruments, composition d’une sobre élo- 
quence, oppose le chœur et l'orchestre à la voix d’un soliste, en alternant 
les versets dans un mouvement ininterrompu malgré les changements 
de rythme binaïre et ternaire. 

Voici maintenant sept motets à voix seule accompagnée de 2 à 5 instru- 
ments et du continuo ; on observera attentivement les récitatifs admirables 
d'ordonnance et de logique oratoire du Dejecit gaudium, du Miseremini mei 
et du Domine non sum dignus. L’Ame chrétienne écoutera les lamentations 
douloureuses du Popule meus pour soprano, deux violes et orgue ; les accents 
déchirants du Christ abandonné pénétreraient les cœurs ies plus rebelles 
et les plus inflexibles. 

Les Litanies lauretanes de 1681, vivantes et animées, à 5 voix accompa- 
gnées par 8 instruments et l'orgue, proposent un modèle de musique de 
cathédrale. Elles sont suivies de trois Ave Maria pour une, deux et quatre 
voix, d'un sentiment mystique différent, d'un Sub iuum praesidium à voix 
seule d’une piété intense et d'un Stella coeli extirpavit à 2 voix où alternent 
les épisodes à 4 et les prières à 3. 

Rendons grâce à M. Schanzlin de s'être appliqué à sauver de l'oubli un 
musicien de haut mérite et à M. Adolphe Layer d'avoir, en tête du volume, 
rédigé une savante étude sur la vie et l’activité artistique de Johann Mel- 
chior Gletle et sa place dans la musique de son temps. 


Félix RAUGEL. 


Johan Helmich ROMAN. — Assagi à Violino Solo, edited by Ingmar Beng- 
tsson and Lars Frydén (Collection « Monumenta Musicae Svecicae », I) 
Almquist et Wiksell, Stockholm 1958, un vol., in-4° de XXVI + 39 pages 
de musique. 


On sait l'importance, dans l’histoire de la musique suédoise, de Johan 
Helmich Roman (1694-1758), violoniste, compositeur et chef d'orchestre 
de renom. La présente édition concerne une des parties les plus originales 
et les plus importantes de son œuvre : une série de six Assagi (essais, études) 
pour violon sans accompagnement. Il sont en forme de suites, comportant 
chacune trois ou quatre mouvements dont la plupart ne portent aucune 
indication, d'autres une simple indication de tempo, allegro, grave, lar- 
ghetto, un seul se référant de façon précise à une danse, Tempo di Minuetta 
(sic), encore que l'on reconnaisse dans plusieurs de ces mouvements des 
rythmes de menuet, de bourrée, de sicilienne, de gigue. 

Ces suites apportent une contribution des plus significatives, dans un 
domaine relativement peu exploité de la musique instrumentale. Leur 
thématique a un indéniable cachet personnel. Le traitement de l'instrument 
atteste une connaissance assez poussée des diverses écoles européennes 
du moment. Roman avait séjourné plusieurs années en Angleterre au plus 
fort de la vogue de Geminiani ; il avait, plus tard, voyagé en France, en 
Italie et en Allemagne. Il ne semble pas qu'il ait été initié à l’œuvre de 
J. S. Bach ni au style polyphonique des précurseurs austro-allemands du 
Cantor, tandis qu'on trouve dans ses Assagi des points de contact avec 
les pièces pour violon seul de Telemann. La bonne moitié des Assagi est 
monodique, appuyée ou non de quelques accords ou de formules arpégées 














BIBLIOGRAPHIE MUSICALE 223 


qui engendrent une impression harmonique. La technique d'archet en 
est très variée et d'autant plus intéressante à approfondir que les éditeurs 
ont pris la peine d'établir une séméiographie qui complète celle de l'auteur 
et ne laisse rien dans l'ombre. Au surplus, elle se base sur une étude des 
méthodes anciennes d'exécution qui forme l'essentiel de l’Introduction 
(bilingue : anglais et allemand), et qu'Ingmar Bengtsson a puisée aux 
meilleures sources : les Méthodes de Geminiani et de Léopold Mozard, 
le Traité de J. J. Quant, les travaux modernes de Sol Babitz et de David 
Boyden. De ce fait, cette édition dépasse les promesses de son titre. Elle 
éclaire toute une période de la pratique instrumentale. 


Marc PINCHERLE 


Joseph HAYDN. — Barytontrios Nr. 49-72 et 73-96 herausg. von Hubert 
UNVERRICHT. — München-Duisburg, Henle Verlag, 1958. 2 vol. in-fol., 


132 P., 135 P., (J. Haydn Werke, Reihe XIV). 


C'est avec deux cahiers contenant chacun 24 « Divertimenti a tre per 
il Baryton, Viola e Basso » que l’Institut Havdn de Cologne poursuit la 
courageuse mission qu'il a entreprise sous la direction générale de M. J. P 
Larsen. 

Ces trios à cordes, dont le total atteint 175, ont été écrits en peu d'années, 
au temps où le prince Nikolas Esterhazy s'était attaché Joseph Haydn 
comme chef de la musique de chambre du château. Les œuvres publiées 
dans ces deux volumes s’échelonnent de 1767 à 177 

Le prince Esterhazy jouait lui-même cet instrument, le baryton, oublié 
aujourd'hui, mais encore présent dans de nombreuses collections publiques 
et privées d'instruments anciens à cordes, collections où il attire l'attention 
du visiteur par sa somptuosité et sa complication. En effet, le baryton, 
encore appelé Paredon, Bardon, Barydon 1, descend du ténor de la Viole 
de Gambe italienne, mais se présente comme une grande Viole d'amour. 
Il se caractérise donc par l'existence d’un double jeu de cordes. Les unes, 
en boyau, au nombre de 6 ou 7, passent sur un chevalet unique, puis au 
dessus d'une touche, tout comme dans un violon ; les autres, métalliques, 
sont placées sous les premières et passent sous la touche, à quelques milli- 
mètres au dessus de la table, elles sont au nombre de 6 à 15 selon les modèles 
et leur longueur vibrante est déterminée par de petits chevalets individuels 
Ne pouvant être raccourcies par la pression du doigt, elles vibrent par 
sympathie ou résonance, à l'unisson de celles qui sont ébranlées par l’archet. 
Elles restent cependant accessibles à un doigt de la main qui tient l’archet 
et ce doigt peut les plectrer. La seule présence de ces cordes libres ren- 
forçait donc sensiblement le son et on pouvait obtenir un effet de guitare 
supplémentaire en les plectrant sur les temps accentués. Dans la partition 
de ces trios, de petits chiffres placés sous certaines notes indiquent la note 
à plectrer. D’après le texte, il semble que les cordes sympathiques du bary- 
ton joué par le prince Esterhazy aient été accordées sur la ?, ré, mi, fa dièze, 
sol, la, si, do dièze et ré ; elles sont numérotées respectivement 1, 2, 3, .…, Q. 
Dans la plupart des cas la note plectrée sonne à l'unisson de la note jouée 
avec l’archet, sauf par exemple dans le trio 56 où quelques notes supplé- 


1. Mozart propose même, peut-être un peu à la légère, de faire dériver 
le mot baryton de Bordone et rappelle l'existence de la Viola di Bordone. 
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mentaires sont ajoutées. L'instrument du prince possédait donc probable- 
ment neuf cordes sympathiques accordées sur les degrés de la gamme de 
ré majeur. Ceci explique la prédominance écrasante des tons de sol, ré et 
la majeur ou les cordes 4 (fa dièze) et 8 (do dièze) pouvaient être utilisées. 
Sur 48 trios, 14 sont en sol majeur, 18 en ré majeur et 10 en la majeur. 
Les quelques trios restants sont en ut ou en fa mais leur partie de baryton 
ne comporte pas de notes à plectrer. 

Haydn a dû écrire ces petites œuvres avec facilité. On note d’ailleurs 
quelques réminiscences de la symphonie 30 dans le trio 64, au point qu'on 
a pu parler d'un arrangement pour baryton de la pièce orchestrale. Mais 
ces trios ont en commun des dimensions réduites. Leur plan est variable 
mais comporte souvent un mouvement adagio ou moderato de deux pages, 
suivi d'un menuet et d’un trio de 4 à 5 lignes quelques fois terminé par 
un finale rapide. Quand le premier mouvement est varié, il comprend un 
petit nombre de variations, trois pour le trio 60, quatre pour les trios 73, 
78 et 95. L'écriture est habituellement simple bien que, pour les finales 
des trios 67 et 75, Haydn écrive un véritable alla breve dont le début tout 
au moins est en contrepoint classique. D'autres fois, comme dans le trio 85, 
il écrit un duo élégiaque en imitation entre le baryton et l’alto. 

Mais on se tromperait en jugeant qu'il s’agit d'une musique insigni- 
fiante et sans portée, qu'on appellerait de nos jours « d'ambiance ». Dans 
la plupart de ces pièces, le symphoniste et l’auteur des grands quatuors 
montre discrètement son génie qui point à maintes occasions, presque 
malgré lui, dans des enchainements inhab:'tuels, dans une souple phrase 
mélodique, dans un rythme spirituel, dans une succession surprenante 
de thèmes pleins de grâce et d'enjouement. 

Les trios pour baryton constituent une source nouvelle pour la musique 
de chambre d'amateurs car on ne commettrait aucun crime grave en rem- 
plaçant l'instrument solo par un violon. Étant donné que les notes plec- 
trées sont rares, le plus souvent à l'unisson et qu’elles peuvent être remplaçées 
par un accent tonique on ne trahirait donc pas profondément le caractère 
d'œuvres que Haydn a écrites pour son maître et auxquelles il n’attachait 
certes pas une très grande importance. 

Frédéric BRIDGMAN. 


Joseph HAYDN. — Messen Nr. 5-8. herausg. von H. C. RoBBINS LANDON 
in Verbidung mit K. H. Füssl und Christa Landon. — München-Duis- 
burg, Henle Verlag, 1958. In-fol., 252 p. (J. Haydn Werke, Reihe XXIII). 


Ce volume comprend : 

— la Missa brevis Sancti Joannis de Deo portant en sous-titre : « petite 
messe avec orgue » 1. 

— la Missa Cellensis, dite « Mariazellermesse ». 

— la Missa in tempore belli ou messe avec timbales. 

— la Missa Sancti Bernardi von Offida, dénommée Heiligmesse. 


En supplément, l'éditeur a donné des parties instrumentales supplé- 
mentaires, des fragments et enfin un Gloria composé par Michel Haydn 








. 


1. L'organiste y tient en effet un rôle de soliste en dialoguant dans le 
Benedictus avec le soprano. 
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pour remplacer celui, particulièrement elliptique, que son frère a placé 
dans sa messe brève de Saint Jean de Dieu. 

La composition des quatre messes s'échelonne de 1775 environ à 1796. 
Leur plan et leur style varient considérablement de l'une à l’autre mais, 
dans l’ensemble, ce sont des œuvres plus ornementales que religieuses, 
comme toutes les messes de la fin du xvir1e et du x1x® siècles, celle de Beetho- 
ven exceptée. Le plus souvent, en effet, Haydn, malgré sa piété sincère 
mais peu portée vers les problèmes théologiques, semble méconnaître 
le symbolisme du sacrifice divin et chercher surtout l'effet. 

Ainsi, dans les Kyrie, l’utilisation de plusieurs thèmes successifs, l’intro- 
duction d'épisodes fugués, rappellent plus une ouverture d'oratorio et 
même d'cpéra que le prélude d'une cérémonie où, en trois phrases rituelles, 
le célébrant est pénétré à la fois de la joie d'approcher de l'autel et de la 
conscience de son indignité. Le ton souvent triomphal des Kyrie haydé- 
niens paraît donc déplacé. 

Le Gloria est, comme l'enseignait André Pirro, une espèce de litanie dans 
laquelle on examine toutes les raisons de prier, louer et remercier la Divi- 
nité. L'esprit de chaque verset devrait donc être parfaitement déterminé 
d'après le texte. Que reste-t-il de ces impératifs dans le très court Gloria 
de la messe brève n° 5 dans lequel Haydn confie à chacune des voix quelques 
phrases du texte sacré, bien qu'elles chantent simultanément en harmonie 
verticale ? Tout le monde se retrouve au Sancto Spiritu in gloria Dei patris. 
Une telle confusion des paroles et une telle indifférence à l'égard de l'esprit 
de chaque verset ne sont guère liturgiques. Peut-être est-ce devant des 
objections de cet ordre que son frère Michel composa un autre Gloria régu- 
lier mais qui sonne, pour nos oreilles contemporaines, comme un devoir de 
bon élève ? 

Le Credo de ces messes semble à première vue plus orthodoxe, mais 
leur analyse montre que Haydn s'intéresse plus à la composition générale 
de l'ensemble qu'au sens littéral. Ainsi, dans l’admirable Credo de la messe 
de Saint Bernard d'Offida, la souple phrase de l’Etf incarnatus est utilisée 
plus loin, en guise de péroraison, sur les mots Passus et sepultus est bien que 
les idées évoquées par l'incarnation et l’ensevelissement du Christ soient 
foncièrement différentes. 

Pour le Sanctus et l’Agnus Dei, Haydn prend, dans ces quatre messes, 
moins de liberté et leur conserve leur caractère traditionnel conforme à 
l'esprit de cette cérémonie. 

Si l'on compare ces quatre œuvres en tenant compte de la chronologie, 
on note un approfondissement certain de la pensée du compositeur et, 
à ce titre, la dernière messe de ce recueil est sans doute la plus belle. 

Ces messes méritent largement l'exécution au concert. Solistes et chœurs 
peuvent y déployer leurs talents, appuyés sur une orchestration claire 
et variée. En ce qui concerne le texte musical lui-même, le public n'aurait 
pas à y craindre un seul instant d’ennui, car on y retrouve le jaillissement 
intarissable des idées, le sens des proportions, la recherche des contrastes 
et le caractère primesautier et sensible qui sont les marques du génie de 
Haydn. 


Frédéric BRIDGMAN. 
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Joseph HAYDN. — Mehrstimmige Gesänge. Herausg. von Paul Mi1es. Mün- 
chen-Duisburg, Henle Verlag, 1958. In-fol., 87 p. (J. Haydn Werke, 
Reihe XXX). 

Avec ces treize pièces à plusieurs voix, l'Institut Haydn rend accessible 
une édition fidèle et pratique d’un ensemble d'œuvres qui tenait particu- 
lièrement à cœur au compositeur de La Création et des Saisons. Ce dernier 
avait en effet souhaité qu'une édition spéciale en petit format de ces œuvres 
vocales soit publiée parallèllement aux cahiers VIII et IX de ses Œuvres 
Complètes qui virent le jour en 1803. Les dates de composition de ces pièces 
ne sont pas exactement connues mais elles s'étagent entre 1796 et 1801. 
Elles se situent donc dans une période particulièrement féconde en compo- 
sitions vocales, succèdant à un silence presque total de dix ans en ce qui 
concerne ce genre musical. Il ne parait guère douteux que Haydn, après 
avoir donné les deux ensembles de douze lieder en 1781 et 1784 n'ait été 
incité à écrire à nouveau pour les voix au cours de séjour en Angleterre. 
Il connaissait évidemment l’activité remarquable des groupes de madri- 
galistes et de chanteurs qui cultivaient l'art des Glees, des Catches et des 
Rounds car c'est vers la fin du xvirIe siècle que prospèrent à Londres le 
Ladies Catch Club, la Madrigal Society, l'Anacreontic Society, le Glee 
Club et des Concentores Sodales, entre bien d’autres. 

Karl Geiringer a insisté sur l'influence qu'aurait eu l’art du madrigal 
anglais sur les compositions à plusieurs voix de Haydn et P. H. Lang sou- 
tient ce point de vue. Par contre l'éditeur de ces chants polyphoniques, 
Paul Mies, y voit plutôt la marque du vieil Gesellschaftlied que Michael 
Haydn cultivait avec bonheur. Cependant on peut penser que le génie 
si spontané de Haydn, sa verve inépuisable, son humour si délicat, n'avaient 
pas besoin de nombreux modèles. Certes, l'habitude de chanter à plusieurs 
voix en Angleterre chez les amateurs et les professionnels a pu l'inciter à 
composer des pièces polyphoniques, mais il n'avait sans doute besoin que 
d’une idée initiale. 

D'ailleurs ces treize pièces appartiennent à des genres très variés. Les 
une sont gaies et spirituelles comme die Beredsamkeit (n° 4), an den Vetter 
(n° 6), die Warnung (n° 8). D'autres sont tendres et même délicatement 
émues comme der Augenblick (n° 1), Daphnens einziger Fehler (n° 7) an 
die Frauen (n° 11). D’autres encore sont de caractère philosophico-religieux 
telles que Betrachtung des Todes (n° 9), wider des Übermut (n° 10), aus den 
Danklied zu Gott (n° 12) et Abendlied zu Gott (n° 13). 

Les sources littéraires sont également diverses. Ramler est l’auteur de 
deux poésies, Gôtz de deux autres, Lessing et Gleim ont aussi été les 
inspirateurs de Haydn. Sa culture classique et l'intérêt qu'il portait aux 
Anciens est attesté par l'emprunt d’un texte grec et d’un poème d’Ana- 
créon, d'ailleurs fort à la mode à cette époque. Mais les quatre chants reli- 
gieux (n° 9-10 et 12-13) sont écrits sur des textes de C. F. Gellert (1715-1769) 
dont l’enseignement philosophique et théologique compta en Allemagne 
au Siècle des Lumières et qui contribua aussi à l'expansion de la littéra- 
ture rousseauiste. 

Quoiqu'il en soit, Haydn s’est senti inspiré par ces textes et on est émer- 
veillé, à la lecture de ces œuvres par':la richesse renouvelée des thèmes, 
l'habileté du contrepoint et l’art qui préside au déroulement des idées et 
surtout à la subtilité des scansions, marque peut-être essentielle du génie 
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de Haydn. Ce dernier trait est illustré par le brio humoristique avec lequel 
est traité die Beredsamkeit (L'Eloquence) dont le dernier mot stumm (muet) 
est littéralement « aphone » ou encore « dans le plus profond silence » selon 
Erik Satie. 

Ces pièces ne sont pas a capella et l'analyse de l'accompagnement au 
clavecin est intéressante. Pour les neuf premières pièces, il s'agit d'une 
basse chiffrée, sans que le clavier joue un rôle spécial. Mais dans Wider den 
Übermut (n° 10) le clavecin possède un rôle indépendant, il prélude seul 
pendant huit mesures et intervient en solo à plusieurs reprises. Il en est 
de même dans les trois dernières pièces dans lesquelles la partie de clavecin 
est intégralement notée et réalisée. En outre, l'éditeur a très utilement 
reproduit, pour la première fois, la partie pour piano des neuf premières 
pièces qui peut, avec vraisemblance, être attribuée à August Eberhard 
Müller (1767-1817) également responsable de la réduction des partitions 
de la Création et des Saisons. 

On ne saurait trop recommander aux chorales et aux amateurs qui pra- 
tiquent le chant à plusieurs parties de se procurer ce cahier dont ils tireront 
des joies sans cesse renouvelées. 

Frédéric BRIDGMAN. 


Joseph HAYDN. — Kanons. Heraüèg. yon Otto Erich DEuTscH. — Münich- 
Duisburg, Henle Verlag, 1959. In-fol, 65 p. (J. Haydn Werke, 
Reihe XXXI). 

Ce volume est consacré à deux groupes de canons pour voix. Le premier 
groupe est constitué par dix canons religieux sur les Commandements 
de Dien. Ces canons ont été composés en Angleterre de 1791 à 1795 sur 
des paroles allemandes et c’est ainsi qu'ils figurent sur les autographes 
que Haydn donna en 1792 à I. C. Falck et en 1793 à son élève Babette 
Ployer. Mais, dans certaines éditions ultérieures ces pièces comportent 
des paroles anglaises, dans celle de Leipzig (1804) et dans celle de Cam- 
bridge (1805) par exemple. Dans l'édition actuelle, les deux textes sont 
donnés simultanément. Le premier canon « cancrizanz » à trois voix est 
écrit de façon à pouvoir être aussi lu « à l'envers ». Il est identique à celui 
qui porte les paroles « Thy Voice o Harmony » et qui fut offert par Haydn 
en remerciement du titre de Docteur que l'Université d'Oxford lui a décerné 
en 1792. Cette version figure d’ailleurs sous le numéro 46 dans la seconde 
série de ce recueil. Les neuf autres canons sont à quatre et cinq voix. Cer- 
tains ont des thèmes expressifs ou chromatiques, tel le cinquième « Tu ne 
tueras point » et le dixième « Tu ne convoiteras pas le bien de ton voisin ». 
Par contre le sixième et le neuvième « Tu ne convoiteras pas la femme de 
ton voisin », sont écrits sur des incipits presque légers. Mais toutes ces pièces 
témoignent d'une extraordinaire maitrise du contrepoint et l'ingéniosité 
de leur composition est évidente. 

Le deuxième groupe de canons comprend 46 pièces profanes dont la 
variété surprend. Certains sont de simples exercices amusants, d'autres 
comme le cinquième « An den Marull » et le sixième «x Die Mutter an ihr 
Kind in der Wiege » sont des œuvres complexes, longues et chargées de 
sens. La plupart des canons est écrit sur des paroles allemandes sérieuses 
«Tod und Schlaf », ironiques ou humoristiques et certains pourraient être 
des chansons d'étudiants, par exemple : « Beherzigt doch das Diktum : 
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Cacatum non est pictum ». Mais il faut noter le dixième canon « Vixi » sur 
des vers latins d'Horace, le dix-septième « Tre cose » sur des paroles italiennes, 
le quarante-cinquième « Turk was a faithful Dog », épitaphe funèbre d'un 
chien anglais et le quarante-sixième enfin « Thy Voice O Harmony » dont 
il a été parlé plus haut. 

Les groupes d'amateurs de chant choral tireront de l'exploration de ce 
recueil de grandes joies. D'autre part, les professeurs de musique des écoles 
pourraient y puiser des exemples vivants pour initier les enfants au chant 
à plusieurs parties. 
Frédéric BRIDGMAN. 


Joseph HAyDN. — Lo Speziale. Dramma giocoso nach einem Libretto 
von C. Goldoni (1768). Herausgegeben von Helmut WIiRTH. — Mün- 
chen-Duisburg, Henle Verlag, 1939. (J. Haydn Werke. Reiïhe XXV, 
Band 3). 


C'est avec joie que l’on salue un des premiers volumes d'une nouvelle 
édition monumentale des œuvres de Joseph Haydn ; on ne peut s’empê- 
cher de souhaiter que celle-ci connaisse enfin cet achèvement qu’un sort 
contraire a refusé à toutes les entreprises précédentes similaires. C’est 
sous la direction du prof. Jens Peter Larsen, Haydenien éminent bien connu, 
que la nouvelle édition voit le jour, grâce au mécène-éditeur Henle et au 
fonds d'aide de l’industrie allemande (d’où la mention : Gedruckt mit Unter- 
stützung der Deutschen Forschungsgemeinschaft). 

On sait que « Lo Speziale » (l'Apothicaire) est le premier « dramma gio- 
coso » de Haydn sur un livret de C. Goldoni. Celui-ci avait été écrit pour 
le carnaval de Bologne en 1752 ; il fut mis en musique pour une représen- 
tation lyrique du carnaval de Venise (1755). Mais l'œuvre de Domenico 
Fischietti et de Vincenzo Pallavicino diffère profondément, par sa struc- 
ture, de la partition de Haydn ; il est probable que le maître d'Esterhazy 
ne l’a pas connue. A Venise il y avait des parties serie et des parties bouffe 
d'importance égale ; Haydn n'a gardé que les parties bouffes. 

L'œuvre connut un succès considérable à Esterhaza et même au dehors 
de la résidence princière, à Vienne notamment. Ceux qui ont eu le privi- 
lège d'assister à la reprise salzbourgeoïise de janvier 1959 peuvent se demander 
pourquoi cette œuvre ravissante est tombée dans l'oubli ; ils ont simplement 
regretté qu'on ait éprouvé le besoin de leur présenter l'arrangement du 
début de ce siècle dû à Robert Hirschfeld. Mais voici le texte original resti- 
tué par l'excellent connaisseur de Joseph Haydn qu'est le Dr. Helmut 
Wirth, avec tout le soin désirable 1. 

Il faut louer la qualité de cette publication rigoureusement conforme 
aux autographes (l'ouverture étant l'ouverture de la symphonie en sol 
majeur connue jusqu'ici comme le n° 18 du Entwurf-Katalog et le Dr. Wirth 
apporte la preuve que c’est l'ouverture qui est originale). Ces manuscrits 
sont malheureusement incomplets, mais le Dr. Wirth a complété ce qui 
pouvait l'être avec un goût parfait, en faisant voir exactement ses addi- 
tions. Telle quelle, la partition comprend l'ouverture, deux actes complets 
et un important fragment du troisième, notamment le final. Il faut parti- 

1. En attendant la publication du XKritischer Bevicht il ne nous est pas 
possible d'analyser le texte musical. 
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culièrement féliciter le Dr. Wirth d’avoir donné des indications précises 
sur l'interprétation de ces pages en se fondant sur les notes de Haydn lui- 
même dans le manuscrit de l’ « Applausus » (1768 !). 

Dans 2! mondo della luna ou surtout dans la merveilleuse Znfedeltà delusa 
que nous avons pu voir à Budapest, l'art lyrique de Haydn atteint une 
perfection vraiment mozartienne, qui n'est pas sans évoquer les plus pures 
splendeurs de Cosi fan tutte. Dans Lo speziale on trouve encore certains 
éléments divers que l'unité de style ne rassemble pas, telle la séquence 
« gluckiste » dans l’aria de Volpino « Amore nel mio petto », mais cet aria 
en sol mineur offre par ailleurs une intensité dramatique très remarquable. 

Deux au moins de ces arias révèlent le grand maître, celui dont nous 
savons depuis peu qu'il passa l'essentiel de son service d'Esterhazy à mon- 
ter, à reviser, à compléter et à écrire des opéras (les recherches du prof. 
Denès Bartha et de Mr. Lazslo Somfay qui nous été communiquées au 
Congrès Haydn de Budapest en septembre dernier ont produit des résultats 
passionnants dont on espère la prochaine publication). C'est le cas de l'aria 
en la majeur « Per quel che ha mal » de Mengone, mais surtout l'aria en fa 
majeur « Caro Volpino amabile » de Griletta, page d’une invention et d'une 
continuité mélodique dignes des sommets de l’œuvre lyrique de Mozart. 


Carl de Nys. 


Mozart auf der Orgel. Vol. II. Fugen und Introductionen. Mit einem Vor- 
wort von Hanns DENNERLEIN, Herausgegeben von Johannes PRÔGER. 
Verlag Merseburger Berlin, 1958. 1 vol. format italien, 70 pages. 


« Mozart à l'orgue »! On sait que l'instrument liturgique a tenu une 
place privilégiée dans la vie artistique de Mozart. Ses contemporains 
s'accordent pour affirmer qu'il ne perdait, au cours de ses voyages, aucune 
occasion d'essayer les beaux instruments et de faire connaissance avec 
les bons organistes qu'il émerveillait par la richesse de ses improvisations. 
Il fut notamment l’ami de l’organiste Albrechtsberger et des facteurs Ege- 
dacher, J.-A. Stein et Jean-André Silbermann. En dehors des deux fan- 
taisies en fa mineur (K. 594 et 606), et de l’Andante en fa majeur (K. 616), 
chefs d'œuvres qui font aujourd’hui partie du répertoire des organistes, 
il était possible de trouver dans les œuvres pour clavier de Mozart, quelques 
pages destinées à l'orgue plutôt qu'au clavecin ou au piano. Elles furent 
écrites autour de l’année 1782, quand le maître allait chaque dimanche 
à midi, chez le baron van Swieten, où l’on ne jouait que du Bach et du 
Haendel ; d'autre part, Constance Weber, la jeune femme de Mozart, 
s’éprenait du style sévère et « ne voulait plus entendre que des fugues ». 

Johannes Prôger a donc, dans la collection d'œuvres qu'il a transcrites 
du piano à l'orgue, donné place à l’Introduction et la Fugue qui font par- 
tie de la « Suite dans le style de Haendel » (K. 399), et au Prélude et à la 
magistrale fugue en ut (K. 394) envoyée par Mozart à sa sœur Nannerl 
avec une remarque importante : « C'est exprès que j'ai inscrit en tête Andante 
maestoso, afin qu'on ne la joue pas trop vite. » Le recueil de J. Prôger se 
continue par un Allegro (K. 312), premier morceau d’une sonate en sol 
mineur pour le clavecin qui sert de prélude à une fugue inachevée d’une 
écriture coulante, à laquelle l'abbé Maximilien Stadler, ami d'Haydn et 
de Mozart, a ajouté une conclusion de 8 mesures. L’allegro où se mélangent 
harmonieusement les styles « savant » et « galant » convient moins bien à 
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l'orgue qu'au clavecin et n’a aucun rapport avec la fugue qui se déroule 
avec une heureuse continuité. 

Un andante expressif en la majeur pour piano et violon est suivi d’une 
fugue en la mineur, également inachevée (K. 402) ; Johannes Prôger l'a 
terminée en témoignant d’une virtuosité d'écriture polyphonique, mais 
le morceau ne peut entrer dans un répertoire d'orgue mozartien. 

Excellente, la transcription de l’admirable Adagio pour cordes en ut 
mineur (K. 546) écrit le 26 juin 1788, pour servir de prélude à la fugue pour 
deux pianos composée le 29 décembre 1783 (K. 426). Cette page incompa- 
rable nous révèle la puissance avec laqueile Mozart devait improviser à 
l'orgue, son instrument favori. Au total, Johannes Prôger a transcrit quatre 
œuvres remarquables dignes d'enrichir le répertoire mozartien de nos 
organistes. 

Félix RAUGEL. 


Heinrich SCHÜTZ. — Cantiones sacrae. — Supereminet omnem scientiam. 
(Ie pars). Pro hoc magno mysterio (II pars.) Bärenreiter-Verlag. 1955, 
16 pages. 

Gottfried Grote poursuit la réédition des Cantiones sacrae de Schütz 
publiées en 1625. Il s’agit de la XXIVE livraison d’une collection de motets 
latins destinés à être chantés a cappella ; toutefois, Schütz pour faire plai- 
sir à son éditeur, a joint à ces motets à 4 voix une partie de continuo. Ici, 
une méditation sur le mystère de la charité du Christ qui s’est fait homme, 
a fait naître une musique de prière et d’adoration. 

Heinrich Schütz. Sumite psalmum, pour chœur à cinq voix, soli, 2 violons, 
3 trombones et orgue. Bärenreiter-Verlag 1959, 40 pages. Retrouvé à la 
bibliothèque de Cassel par Christiane Engelbrecht, ce motet latin est cons- 
titué par une compilation de versets choisis dans les psaumes de la Vul- 
gate 80, 95 et 97; de style homophone, ce motet sonne clair et convient à 
la célébration d'un jour de fête. 

Heinrich Schütz. Kleine geistliche Konzerte. Bärenreiter. Verlag. 1959 
Heñft 13, 20 pages. Hefte 14 et 15, 24 pages. Les 24 premiers de ces concerts 
spirituels parurent à Leipzig en 1636, les 31 suivants furent édités à Dresde 
en 1639. Sei gegrüsset Maria, pour soprano, alto, et chœur à 5 voix. La 
version latine de Schütz parut sous le titre : Ave Maria gratia plena. Cette 
salutation angélique forme le cahier 13. La livraison 14 est composée de 
deux concerts pour ténor (ou soprano) : O misericordissime Jesu, et O Jesu 
nomen dulce ; la livraison 15 réunit également deux concerts pour deux 
soprani (ou ténors) : Bone Jesu, verbum Patris et le célèbre Verbum caro 
factum est composé de versets entre lesquels revient sans cesse le mot Alle- 
luia. Ces merveilleux cantiques ont été composés pendant la Guerre de 
Trente ans, alors qu'il fallait renoncer à la parure orchestrale et se contenter 
des voix unies à l'orgue. Avec sa certitude technique, Schütz se meut tou- 
jours dans le meilleur registre en conciliant les éléments les plus divers : 
le récitatif, la mélodie pure, la vocalise et la répétition ou le retour de cer- 
taines périodes. On peut classer ces petits concerts spirituels parmi les 
premiers chefs-d'œuvre du lyrisme sacré. 

Félix RAUGEL. 


Jean-Philippe RAMEAU. — Pièces de clavecin avec les textes complets 
et originaux du compositeur, ainsi que plusieurs reproductions en fac- 
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similé, éditées par Erwin KR. Jacobi. Bärenreiter, 1958, 1 vol. in-4°, xx, 
111 pages. 


1895-1958 : plus de soixante ans séparent les deux éditions de l'œuvre 
de clavier de Rameau, dont la confrontation est significative. En publiant 
à la fin du xix® siècle les Pièces de clavecin de Rameau, Camille Saint 
Saëns pensait avant tout enrichi le répertoire des pianistes. La très belle 
édition que M. Jacobi nous présente aujourd'hui comble les vœux non 
seulement des clavecinistes, obligés jusqu'à ce jour de se reporter aux 
éditions de l’époque, mais encore de tous les musiciens désireux d'appro- 
fondir leur connaissance du style de composition du grand théoricien 
français. Le recueil est précédé d’une préface en trois langues — allemand, 
français, anglais —, sobre mais explicite, comportant quelques indications 
bibliographiques, insistant sur la nécessité de la présente édition dont elle 
définit les principes. M. Jacobi a confronté toutes les éditions publiées 
par le compositeur lui-même et s'est fait une règle de reproduire scrupu- 
leusement les signes originaux des agréments, faisant précéder chaque 
livre de la table d’'agréments qui lui est propre (contrairement à Saint- 
Saëns qui avait placé au début du recueil la table appartenant au seul 
2e Livre de 1724). « Le petit effort supplémentaire, nécessaire pour apprendre 
ces signes, précise judicieusement M. Jacobi, est vite récompensé par une 
compréhension plus profonde de la technique expressive de Rameau et, 
partant par une exécution plus parfaite ». Cette présentation a l'avantage 
de mettre en lumière l'évolution de cette technique expressive chez Rameau 
et permet de « constater combien peu de signes d'agrément suffisent à 
l'auteur dans son œuvre juvénile (1706) comparativement à ses recueils 
postérieurs ». Par contre la confrontation des deux éditions du 2° Livre, 
datées respectivement de 1724 et 1731 marquent une tendance à l’allè- 
gement de l'une à l’autre dans le nombre des fioritures. Le texte reproduit 
est celui de 1731, tandis que les variantes émanant de l'édition antérieure 
sont signalées en bas de page. Ce 2° Livre est précédé de la Méchanique 
des Doigts sur le Clavessin. De même les Remarques sur les Pièces de ce Livre 
et sur les différents genres de Musique servent d'introduction au 3° recueil 
(vers 1728) ; on y trouve d'’indispensables renseignements sur les fempi 
à adopter et des commentaires sur cette pièce étonnante qu'est l'Enhar- 
monique. La publication de /a Dauphine (1747) a permis à M. Jacobi de faire 
une très intéressante découverte. Jusqu'à présent, cette pièce avait été 


publiée d'après un manuscrit autographe — le seul qui existât de l'œuvre 
de clavier de Rameau — conservé à la Bibliothèque Nationale et appar- 


tenant à la collection Decroix. M. J. a retrouvé à la Bibliothèque du Conser- 
vatoire la photocopie d’un autre manuscrit autographe, muni celui-là de 
la signature de Rameau, mais dont l'original a malheureusement disparu. 
Le musicologue a établi son texte d’après cette photocopie, reproduite en 
regard et les variantes issues du manuscrit Decroix figurent en notes. Il 
n'est pas besoin d'insister davantage sur l'opportunité d’une telle édition 
et sur la réussite de sa réalisation. La typographie, littéraire et musicale 
est d'une grande clarté et le recueil s'enrichit de 7 planches qui nous rendent 
plus proches encore et l'œuvre et son auteur. Nous attendons avec impa- 
tience la publication annoncée chez le même éditeur des Pièces de Clavecin 
en concerts. 


Sylvie SPYCKET. 
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FER (P.), Le groupe de recherches musicales de la RTF. — CHAM- 
BURE (A. de), Infrastructure technique. — FERRARI (L.), Les étapes de 
la production. 

1959, 245. Les concours M. Long-J. Thibaud. 
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Revue grégorienne. Solesmes. 

1958 (XXXVII), 6. Tissor (Dom H.), Beata viscera. — CLAIRE (Dom J.), 
L'Offertoire Ave Maria. — BoNNET (Dom A.), L'Année liturgique dans 
les chorales pour orgue de J.-S. Bach : le mystère de Noël. 

1959 (XXXVIII), 1/2. Instruction De musica sacra (texte et trad). 

3. Rythme et chironomie (congrès d'Angers-Solesmes, 1958). — 
HAMELINE (Abbé ]J.-Y.), Les Grandes lignes d'un bilan positif. — LE 
GUENNANT (A.), Considérations sur la synthèse du rythme musical. — 
BtIHAN (Abbé J.), Le geste de direction et la synthèse rythmique. 

4. Rythmogramme (congrès d’Angers-Solesmes, 1958). JEANNETEAU 
(chne 7.), Le Rythmogramme de chant grégorien. 


Revue historique et archéologique du Maine. Le Mans. 
1958 (XXXVIII). PIOGER (A.), À propos d'une lettre inédite de Fré- 
déric Chopin (23 févr. 1834). 


Revue internationale du droit d’auteur. Paris. 
1958, 21. DEsBois (Henri), La Radiodistribution téléphonique. 
1959, 22. CASTELAIN (Raoul), Nouvelles sonorités musicales et droit 
d'auteur. — KLAVER (F.), Questions autour de la piste sonore du film. 
23. TOURNIER (Alphonse), L'Arrangement européen sur la circula- 
tion des films de télévision. 


La Table ronde. Paris. 
1959, 33. MARITAIN (J.), La musique des pulsions intuitives. 


Visages de l’homme. Dol-de-Bretagne. 
1959 (III), 1. KHAN (S.), Chants et danses d'Amérique du Sud : disques 
microsillons. 


ALLEMAGNE 


Archiv für Musikwissenschaft. Trossingen. 

1958 (XV), 4. RICHTER (L.), Die Aufgaben der Musiklehre nach Aris- 
toxenos und Klaudios Ptolemaios. — SCHMIDT (G.), Zur Frage des Cantus 
firmus im 14. und beginnenden 15. Jahr. — GRIMM (H.), Der Bamber- 
ger Hofkaplan Udalricus Burchardi, ein humanistischer Musiklehrer. — 
LAYER (A.), Pfalzgraf Ottheinrich und die Musik. — REicx (W.), Seman- 
tische une formale Gestaltungsprinzipien in den « Biblischen Histo- 
rien » von J. Kuhnau. — BRAUN (W.), Theodor Schuchardt und die 
Eisenacher Musikkultur im 17. Jahr. — WiNncKkEL (F.), Die Grenzen 
der musikalischen Perzeption unter besonderer Berücksichtigung der 
elektronischen Musik. 

1959 (XVI), 1-2. Festheft W. Gurlitt zum siebzigsten Geburstag. 
ANGLÈS (H.), Musikalische Beziehunge: zwischen Deutschland und 
Spanien in der Zeit vom 5. bis 14. Jah —- BESSELER (H.), Umgangs- 
musik und Darbietungsmusik im 16. Jahr. — BLANKENBURG (W.), 
Der Harmonie-Begriff in der lutherisch-barocken Musikanschauung. — 
EGGEBrECHT (H. H.), Zum Figur-Begriff der Musica poetica. — ERPF (H.), 
Über Bach-Analysen am Beispiel einer Fuge aus dem wohltemperierten 
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Klavier. — FELLERER (K. G.), Agrippa von Nettesheim und die Musik. — 
FiscHER (K. von), Zur Entwicklung der italienischen Trecento-Notation. 
— ForTNER (W.), Komposition als Unterricht. — GERSTENBERG (W.), 
Über Mozarts Klaviersatz. — HAMMERSTEIN (R.), Instrumenta Hiero- 
nymi. — HusMANN (H.), Sinn und Wesen der Tropen, veranschaulicht 
an den Introitustropen des Weinachtsfestes. — LOHMANN (J.), Der 
Ursprung der Musik. — MAHRENHOLZ (C.), Grundsätze der Disposi- 
tionsgestaltung des Orgelbauers G. Silbermann. — MoBErG (C. A.), 
Die Musik in Guido von Arezzos Solmisations-hymne. — MüLLER-BLAT- 
TAU (J.), Bachs Goldberg-Variationen. — OsTHoFF (H.), Das Magni- 
ficat bei Josquin Desprez. — SCHMITZ (A.), Zur motettischen Passion 
des 16. Jahr. — STUCKENSCHMIDT (H. H.), Deutung der Gegenwart. 
1959 (XVI), 3. LOHMANN (J.), Der Ursprung der Musik (II). — 
ScHMID (E. F.), Haydns Oratorium « Il ritorno di Tobia », seine Entstehung 
und seine Schicksale. — ENGLANDER (R.), Die Gustavianische Oper. — 
HOFFMANN-ERBRECHT (L.), Ein Frankfurter Messenkodex. 


Bach-Jahrbuch. Berlin. 
1957. Dürk (A.), Zur Chronologie der Leipziger Vokalwerke J. S. Bachs. 
— KôniG (E.), Neuerkenntnisse zu J. S. Bachs Kôthener Zeit. — 
FREYSE (C. ), Fünfzig Jahre Bachhaus. 
1958. MELCHERT (H.), Das Rezitativ der Kirchenkantaten J. S. Bachs. 
— BENARY (P.), Zum periodischen Prinzip bei J. S. Bach. — HER:ING (H), 


Bachs Klavierübertragungen. Ein Beitrag zur Klavieristik. —- KÔHLER 
(K. H.), Zur Problematik der Violinsonaten mit obligatem Cembalo. 
— FREYSE (C.), Sebastians Gesangbuch. — SCHMIEDER (W.), Das 


Bachschrifttum 1953-1957. 


Berichte über die verhandlungen der sächsischen Akademie der wissen- 
schaîften zu Leipzig. Berlin. 


1959 (CIV). BESSELER (H.), Das musikalische Hôren der Neuzeit. 


Händel-Jahrbuch. Leipzig. 


4 (X), Jahrgang 1958. MEYER (E. H.), Einige Gedanken zu Händels 
Oratoriumswerk. — SreGLicH (R.), Über das Lebendige in Händels 
Opern. — SIEGMUND-SCHULTZE (W.), Die Musik G. F. Händels im Urteil 
der deutschen Klassik. — RupoLrx (].), Händel als ein Vorläufer des 
« Sturm und Drang ». — SIEGMUND-SCHULTZE (D.), Alexander Pope 
und Händel. — VETTER (W.), W. Seraukys « Händel ». Versuch einer 
kritischen Würdigung. — Smirx (W. C.), Händels « Rinaldo » : ein Über- 
blick über die frühen Ausgaben. — Zur Hallischen Händel-Ausgabe. 

5, Jahrgang 1959. Zum Geleit. — MEYER (E. H.), Händel und Purcell. 
— SERAUKY (W.), Händel und die Oper seiner Zeit. — YounG (P. M.), 
Die Bedeutung des Sawl. — SIEGMUND-SCHULTZE (W.), Probleme der 
Schlussgestaltung bei Händel. — BRAUN (W.), Zur Choralkantate « Ach 
berr, mich armen Sünder ». — PISCHNER (H.), J. P. Rameau und die fran- 
zôsische Aufklärung. — GRUBER (KR. L.), Händel und die russische Musik. 
— ENGLANDER (R.), Händel in der Musik Schwedens. — BEHREND (H.), 
Attentat auf Händel. — REICHARDT (J. F.), G. F. Händel's Jugend 
(1785). — SASSE (K..), Opera Register from 1712 to 1734 (Colman-Register). 
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Kirchenmusikalisches Jahrbuch. Cologne. 

1957. (XLI) ZaG1BA (F.), Die irisch-schottische Mission in Salzburg 
im 8. Jh. und die Anfänge der Choralpflege in den Alpenländern. — 
Kunz (Dom L.), Psalmengliederung und formale Probleme des grego- 


rianischen Chorals. — LiPPHARDT (W.), Flexa und Torculus in Cod. 
Laon 239. — WESsELY (O.), Neue Beiträge zur Lebensgeschichte von 
Erasmus Lapicida. — Srock (F.), Studien zum Wort-Ton-Verhältnis 


in den Credosätzen der Niederländer zwischen Josquin und Lasso. — EWER- 
HART (R.), Eine unbekannte Textquelle zum Weïhnachtslied « Es ist 
ein Ros’entsprungen ». — BôsKEN (F.), Zur Geschichte der Orgel in der 
Liebfrauenkirche zu Oberwesel. — QuoikA (R.), P. Mauritius Johann 
Vogt O Cist, ein Orgelbautheoretiker der Barockzeit. — BôHRINGER (H.), 
Zur Geschichte des Orgelbaus in Paderborn, Büren, Hôxter. — FEDERHO- 
FER-KÔN1GS (R.), Zur Musikpflege in der Wallfahrtskirche von Maria- 
zell-Steiermark. — FELLERER (K. G.), Zur Choralbewegung im 19. 
Jahrhundert. — SCHARNAGL (A.), Dr Kari Proske als Lasso-Forscher. 
— GüNTHER (F.), Zur Geschichte des Cäcilienverbandes in Sachsen. 

1958 (XLII). ScHmipT (H.), Untersuchungen zu den Tractus des 
zweiten Tones. — GOEDE (N. de), Utrechter Sequenzen. — HucKE (H.), 
Eine unbekannte Melodie zu den Laudes regiae. — KôLLNER (G. P.) 
Zur Tradition des « Accentus moguntinus ». — DAHLHAUS (C.), Zur Theo- 
rie des frühen Organum. — GOTTRON (A.), Das deutsche Kirchenlied 
1537 bis 1649 am Mittelrhein. — WINTER (C.), Studien zur Frühge- 
schichte des lateinischen Oratoriums. — CvETKo (D.), Ein unbekanntes 
Inventarium librorum musicalium aus dem Jahre 1620. — ScHAR- 
NAGL (A.), Geistliche Liederkomponisten des bayerischen Barock. — 
SCHANZLIN (H. P.), Martin Martinis « Praegustus musicus » von 1697. — 
WESssELY (0.), Zur Lebensgeschichte von Francesco Antonio Bonporti. — 
FEDERHOFER (H.) et FEDERHOFER (R.), Mehrstimmigkeit in dem Augus- 
tiner-Chorherrenstift Seckau (Steiermark). — FELLERER (K. G.), Orgeln 
und. Organisten an St Niklaus zu Freiburg i. d. Schweiz im 15.-19. Jahr- 
hundert. 


Die Musikforschung. Cassel. 


1958 (XI), 4. HucKkE (H.), Zu einigen Problemen der Choralforschung. 
— SCHNEIDER (M.), Gestaltimitation als Kompositions-prinzip im Can- 
cionero de Palacio. — Dürk (A.), « Ich bin ein Pilgrin auf der Welt », 
eine verschollene Kantate ]. S. Bachs. — M1es (P.), Die Artikulations- 
zeichen Strich und Punkt bei Wolfgang Amadeus Mozart. — PIETZSCH (G.), 
Orgelbauer, Organisten und Orgelspiel in Deutschland bis zum Ende 
des 16. Jahrhunderts. 2. Forts. — ScHAAL (R.), Die vor 1801 gedruckten 
Libretti des Theatermuseums München 5. Forts. — AARBURG (U.), 
Walthers Goldene Weise. — HARTMANN (K. G.), Ein unbekannter Einblatt- 
druck des 16. Jahrhunderts. — PErzcH (C.), Glareans lateinische Text- 
parodie zum « Ach hülff mich leid » des Adam von Fulda. — Moser (H. J.), 


Ein oktavierter Tenor-Cantus firmus ? — NIEMÔLLER (K. W.), Johann 
Zach in. Kôln. — ZIMMERMANN (E.), Eine neue Quelle zu Mozarts Kla- 


viersonate KV 309 (284 b). — LAADE (W.), Musikalische Tierporträts. — 
ALBRECHT (H.), Franzôsische Sammelpublikationen zur Geschichte der 
Künste in der Renaissance und zur älteren Musikgeschichte. — KasT (P.), 
Congrès de l'Association internationale des historiens de la Renaissance 





LE 
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1957. — ZAGIBA (F.), Zum « Prinzipiellen zu den Leopoldsoffizien » des 
Herrn Dr Stephan. 

1959 (XII), 1. GEORGIADES (T. G.), Otto Ursprung achtzigjährig. — 
KauxLz (W.), Otto Erich Deutsch zum 75. Geburtstag. — FERAND (E. T.), 
Otto Kinkeldey zum 80. Geburtstag. — IRTENKAUF (W.), Ein neuer 
Fund zur liturgischen Ein-und Mehrstimmigkeit des 15. Jahrhunderts. —- 
BuëGA (J.), Zur musikalischen Problematik der alttschechischen Kan- 
tionalien. — PiIerzscH (G.), Orgelbauer, Organisten und Orgelspiel in 
Deutschland bis zum Ende des 16. Jahrhunderts 3. Forts. — HARICH- 
SCHNEIDER (E.), Über die Angleichung nachschlagender. Sechzehntel 
an Triolen. — ScHAAL (R.), Die vor 1801 gedruckten Libretti des Thea- 
termuseums München 6. Forts. — KELLER (H.), Verwirrung der Begrifie. 
— Worss (H. C.), Die Entwürfe zu Mendelssohns Violinkonzert e-moll. — 
Miscx (L.), Rätsel um einen Beethoven-Brief. — JÜTINER (K. R.), 
Bemerkungen zum Mittelsatz von Chopins Klavierkonzert. op. 21. — 
FERAND (E. T.), Marcello : A. oder B. ? — RoHLorr (E.), Herstellung 


leicht ansprechender Streichinstrumente. — FINSCHER (L.), 7. Kon- 
gress der Internationalen Gesellschaft für Musikwissenschaft in Kôin 
1958. — STEGLICH (R.), « Rhythmische Verwechslung ». — REINOLD (H.), 


Zu Silbermanns « Prinzipien der Musiksoziologie ». 

2. SCHENK (E.), Robert Lach zum Gedächtnis. — WiorA (W.), Cons- 
tantin Brailoiu. — VETTER (W.), Gedanken zur musikalischen Biogra- 
phie. — SERAUKY (W.), Die Todesverkündigungsszene in Richard Wagners 
« Walküre » als musikalisch geistige Achse des Werkes. — PIETZSCH (G.), 
Orgelbauer, Organisten und Orgelspiel in Deutschland bis zum Ende 
des 16. Jahrhunderts. 4. Forts. — SCHAAL (R.), Die vor 1801 gedruckten 


Libretti des Theatermuseums München. 7. Forts. — Moser (H. J.), 
Die Zukunft der deutschen Musikforschung. — SCHMIEDECKE (A), 
Die Familie Schütz in Weissenfels. — ERDMAN (H.), Die Musikerfa- 
milie Braun. — FINSCHER (L.), Das Handbuch der deutschen evan- 


gelischen Kirchenmusik. — SILBERMANN (A.), Zur Geschichte des Musi- 
klebens in Australien. — FEDER (G.), J. N. Schelbles Bearbeitung der 
Matthäuspassion J. S. Bachs. — KaxL (W.), Aus dem neueren Mozart- 
schrifttum. — LEaAvis (R.), Ein oktavierter Tenor-Cantus firmus. — 
FEDERHOFER-KôNIGS (R.), Aufgaben und Ziele der Johann-Joseph- 
Fux-Gesellschaft. — ENGEL (H.), Zu H. Reinolds Verteidigung der 
Silbermannschen Musiksoziologie. 

3. HICKMANN (H.), Curt Sachs zum Gedächtnis. — ARNOLD (D), 
Andrea Gabrieli und die Entwicklung der « cori spezzati » Technik. — 
HERING (H.), Übertragung und Umformung. — Pierzscx (G.), Orgel- 
bauer, Organisten und Orgelspiel in Deutschland bis zum Ende des 


16. Jahrhunderts. 5. Forts. — ScHAAL (R.), Die vor 1801 gedruckten 
Libretti des Theatermuseums München. 8 Forts. — JAMMERS (E.), Ein 
spätmittelalterliches Alleluja. — DADELSEN (G. von), Friedrich Smends 


Ausgabe der h-moll-Messe von J. S. Bach. — KELLER (W.), Verwirrung 
der Begrifie ? 


Neue Zeitschrift für Musik. Mayence. 

1959 (CXX), 1. STRECKER (L.), Immer wieder die Oper. — SEIF- 
FERT (H.), Musik und Literaturwissenschaft. — FAHNRICH (H.), Drei- 
mal Helena. Die Helena-Tragôdie von Euripides, Gœthe und Richard 
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Strauss. — KRUMBACH (W.), Hofmannsthal über das Wesen der Oper. — 
EGE (F.), Musiktheater in Finnland. — Würz (A.), Musikgeschichtliche 
Gedenktage 1959. 

2. GOLEA (A.), Paris und die Callas. — HELM (E.), Ralph Vaughan : 
Ende einer Âra. — BLuM (K.), Ehrenrettung der romantischen Musik. — 
WôRNER (K. H.), Der lyrische Klassizismus. Zum 150. Geburtstag von 
Felix Mendelssohn Bartholdy. — SIETz (R.), Mendelssohn ging nicht 
nach Weimar. — HOLDE (A.), « And the bridge is love », die Lebenserin- 
nerungen Alma Mahler-Werfels. 

3. THoMaASs (E.), I like jazz. — WiNcKEL (F.), Die Komposition mit 
elektroakustischen Mitteln. — TRAIMER (R.), Das Schlagzeug in der 
modernen Musik. — SCHMIDT-GARRE (H.), Radikalismus im Organum 
um 1200. — VALENTIN (E.), Die Kraft der Persônlichkeit. Der achtzig- 
jäbrige Joseph Haas. — TRUMPFF (G. A.), Wilibald Gurlitt. Zum 70. 
Geburtstag des bedeutendsten Musikwissenchaftlers. — SCHWEIZER (G.), 
Gespräch mit Ralph Kirkpatrick. 

4. Tomas (E.), Vor 125 Jahren... — SCHUMANN (R.), Wie kann man 
aus den Spielen, die jemand liebt auf seinen Charakter schliessen ? — 
FLescH-THEBESIUS (M.), Clara Schumann in Frankfurt am Main. — 
MÜLLER-BLATTAU (J.), Händel in unserer Zeit. — TRUMPFF (G. A.), 
Händels Opern heute. — FiscH (A.), Der Berner Geigenprozess, seine 
Bedeutung für den Handel mit alten Meistergeigen. 

5. GEIRINGER (K..), Haydn, Werk und Künstler.— SCHMIDT-GARRE (H.), 
Verdis Griff nach Shakespeare. — FAHNRICH (H.), Verdi in der Deutung 
Franz Werfels. — FORNEBERG (E.). Das Volkslied als expressionistisches 
Symbol in Alban Bergs « Wozzeck ». — HoNoLKA (K.), Der unbekannte 
Smetana. — CASELLA (A.), Ein Besuch bei Leo Tolstoïi. — SCHULMANN 
(G. von), Ende des Geigenkrieges ? 

6. Tomas (E.), Halleluja Billy. — HOLLANDER (H.), Henry Purcell. 
— HELM (E.), Künstler-Kolonien in Amerika. — SALMEN (W.), Tisch- 
musik im Mittelalter. — KRUMSCHEID (A.), Tiekôrper und Musikins- 
trument. Ein Beitrag zur spanischen Volksmusik. 

7/8. THomas (E.), Spoleto, Festival zweier Welten. — SCHMIDT- 
GARRE (H.), Offenbachs Zeitloses Zeittheater. — SAMsON (I.), Paisiello, 
« La bella Molinara ». — HELM (E.), Vom Wesen des amerikanischen 
Musicals. 

9. HoLLER (K. H.), Anmerkungen zum Generalbass-Spiel. — SEIF- 
FERT (H.), Zwischen « Musikdienst » und « Erziehung Musik ». Eine 
kritische Betrachtung zur Chorkultur der Singbewegung. — KuBIK (G.), 
Archaischer und moderner Jazz. 

10. THOMAS (E.), Die neue Beethovenhalle in Bonn. — LEy (S.), 
Aus Beethovens Notizkalender. — NETTL (P.), Beethovens Grossneffe 
in Amerika. — MÜLLER-BLATTAU (J.), Marie Bigot an Hans Georg Nägeli. 
— KERNER (D.), Beethovens-Pathographie. — LEY (S.), Anna Bahr- 
Mildenburg über « Fidelio ». — Hess (W.), Wie viele Fassungen der Mar- 
zellinen-Arie gibt es ? — THoMaAs (E.), Der organisierte schôpferische 
Kausch. Gedanken zu einer neuen Synthese von Wort und Musik. — 
Nur sechs Prozent ? ! Statistisches über Hausmusik. — HOLLANDER (H.), 
Elgar in der Gegenwart. — KARMANN (R.), Die Volksmusik des Balkans. 
— HELM (E.), Zeitgenôssische Musik in Jugoslawien. — FÂHNRICH (H), 
Musik und Musiker in Alma Mahlers-Werfels « And the bridge is love ». 
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AUTRICHE 


Osterreichische Musikzeitschrift. Vienne. 

1958 (XIII), 12. Unsere Volkshymne. Eine Rundfrage. — Marx (}J.), 
Giacomo Puccini — MERTIN (J.), Das Instrumentarium der alten 
Ensemblemusik. III. Die Orgeln. — LINDNER (D.), Walter Graf, Franz 
Zagiba, Hans Zingerle. — RostAnD (C.), Olivier Messiaen 50 Jahre 
alt. — ZANT (L.), Sechzig Jahre Wiener Volksoper. 

1959 (XIV), r. DEUTSCH (0. E.), Rieders Schubert Bildnis. — EspiAu 
DE LA MAESTRE (A.), Francis Poulenc und seine Bernanos Oper. 
Reicx (W.), Ein unbekannter Brief von Arnold Schôünberg an Alban 
Berg. — MERTIN (].), Das Instrumentarium der alten Ensemblemusik. IV. 
Die Saiteninstrumente. — FüssL (K. H.), Prof. Erwin Ratz zum 6o. 
Geburtstag. — SITINER (H.), Vom Konservatorium zur Hochschule. — 
WERBA (E.), In memoriam Rudolf Moralt. 


2. DEuTsCcH (0. E.), Zur Wahl unserer Volkshymne. SITINER (H.), 








Über musikalische Wirkungen. — MERTIN (J.), Die Aufführungspraxis 
alter Musik. V. Stimmengleichgewicht. — RABE (J.), Hilding Kosen- 
berg. BOoEsE (H.), Roland Tenschert. — OEscx (H.), Um Bartoks Nach- 
lass. — THOOR (A.), Die Stockholmer Oper. — WERBA (E.), In memoriam 
Viktor Keldorfer. — DEuTscH (O0. E.), Zum Thema der Schubert-Bild- 
nisse. — NowaAK (L.), Mozarts Requiem-Autograph wurde beschädigt. — 


LUITHLEN (V.), Ein Renaissance-Cembalo und ein Hugo-Wolf-Pianino. — 
WERBA (E.), Händels « Julius Cäsar » in der Wiener Staatsoper. 

3. ENGLANDER (R.), Männerlied-Frauenlied. — Brown (M. J. E.), 
Zwei Mazurkas von Chopin. — OEscx (H.), Klingende Vergangenheit. 
Das Reproductions-Klavier von Welte-Mignon. — MERTIN (J.), Die 
Aufführungspraxis alter Musik. VI. Notation und Raumakustik. — 
SÜNDERMANN (H.), Die Osterreichische Bundeshymne. Ein Vergleich 
der Melodien Haydns und Mozarts. — DEmus (J.), Geburtstagsgruss 
an Wilhelm Backhaus. — FIECHTNER (A.), Alexander Spitzmüller zu sei- 
nem 65. Geburtstag. 

4. OESCH (H.), Alte und neue Händel-Literatur. — KANN (H.), Die 
abendländische Musik in Japan. — Paul (E.), Klassische Osterreichische 
Volksmusik, — Borris (S.), Bachs Unterweisung im Tonsatz. — 
WERBA (E.), Zur Frage der Osterreichischen Hymne. I. Zweifel an Mozarts 
Autorschaft. II. Zum Abschluss der Diskussion. — MÜLLER (K. F.), 
Marcel Poot. 

5/6. ADLER (G.), Haydn und die Wiener Klassik. — DEuTscH (0. E.), 
Haydn als Sammler. — Eine Volkshymne vor Haydn. — FEDER (G.), 
Aus der Werkstatt der Haydn-Ausgabe. — KLEIN (R.), Der Applausus- 
Brief. — VAN HOBOKEN (A.), Zum Haydn-Katalog. — JanciKk (H.), 
Begegnungen zwischen Joseph und Michael Haydn. — LANDON (H. C.R.), 
Neue Haydn Quellen. — LARSEN (J. P.), Haydn und Mozart. — 
Nowak (L.), Joseph Haydn als Meister der musica sacra. — Joseph 
Haydn-Ausstellung in der Neuen Hofburg. — TENSCHERT (R.), Das 
Haydn Museum in Wien-Gumpendorf. — Das Haydnjahr in Nieder- 
ôsterreich. — KLAMPFER (J.), Eisenstädter Haydn Gedenkstätten. 

7. THALHAMMER (E.), Ministerium und Akademie. — SITTNER (H.), 
Schicksalsjahre der Staatlichen Musikakademie. — TiTTEL (E.), Musik- 
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theorie und Komposition. — SwAarowsKY (H.), Kapellmeisterschule 
und Orchestererziehung. — DicHiER (J.), Der Instrumentalsolist. — 
HapaAmowsky (H.), Heranbildung zum Orchestermusiker. — SPAN- 
NAGEL (A.), Opernaufführungen durch Schüler. — WERBA (E.), Konzert- 
gesang. — VOGEL (A.) Technik des Singens. — NiEDERFÜHR (H.), Das 
Reinhardt-Seminar. — CHLADEK (R.), Von der Entwicklung der Tanzab- 
teilung. — KoLm-VELTÉE (H. W.), Der Sonderlehrgang für Filmgestal- 
tung. — HAUER (G.), Musikpädagogische Ausbildung. — LaupA (M.), 
Musikalische Kindererziehung. — MorAwEc (E.), Ensemble und Kam- 
mermusik für Streicher. — MERTIN (J.), Aite Musik als Lehrfach. — 
Sc1sKE (K.), Moderne Ensemble — Übungen. — ScHmip (R.), Die Chôre 
an der Akademie. — BINKAU (G.), Das Nebenfach.— SITTNER (H.), Schluss- 
wort. — LINDNER (D.), Berühmte Professoren einst und jetzt [à la Staa- 
tliche Akademie für Musik und Darstellende Kunst de Vienne]. 

8. LEHMANN (Lilli), Aus der « Urzeit » Salzburgs [lettre avec commen- 
taires de R. Tenschert]. — ZweiG (S.), Die « Schweigsame Frau » in 
Briefen. Stefan Zweig an Richard Strauss. — LEHMANN (Lotte), Salz- 
burger Festspiel-Erinnerungen. — KkRraAuss (C.), Brief an einen Freund 
[avec commentaire de G. K. Kende]. — WERBA (E.), An Maria Cebo- 
tari. — WALTER (B.), Bruno Walter und Präsident Puthon [lettre avec 
commentaire de H. D.]. — Casa (L. della), Die verhaltene Leiden- 
schaft der Pamina. — Kôrx (E.), Die « Kônigin der Nacht » hat « nur » 
zwei Arien. — SEEFRIED (I.), Zwei « Fiordiligi »-Briefe. — LupwiG (C.), 
Freundschaftserklärung an Dorabella. — JuriINAC (S.), Auf Euridikes 
Spuren in der Felsenreitschule. — GÜDEN (H.), Ich singe die « Schweig- 
same Frau »...! — STREICH (R.), Titelpartie und Welturaufführung 
[à propos de la « Julietta » de H. Erbse]. — KoRNAUTH (E.), An Prof. 
Dr. Eberhard Preussner. — Für Karl Bôühm 65 Jahre alt. — HoLzMeIis- 
TER (C.), Das neue Festspielhaus in Salzburg. — GRASBERGER (F.), 
Haydn-Ausstellung Wien 1959. — Die Neue Mozart-Gesamtausgabe. 

9. RuFER (J.), Kann man Musik « denken » ? Betrachtungen zur 


Situation der Musik von heute. — CHERBULIEZ (A. E.), Georg Friedrich 
Händel zum 200. Todestag. — BADuRA-SKoDA (P.), Über Haydns 
Klavierwerke. — HANZL (R.), « Der Wunsch, meine Erdentage in Wien 


beschliessen zu kônnen... » Hans Pfitzner zum 10. Todestag. — 
WüÜuRrER (F.), Die Persôünlichkeit Hans Pfitzners. — GREGOR (J.), Richard 
Strauss zum 10. Todestag, bei Erscheinen des thematischen Verzeich- 
nisses, Band 1. 

10. MARTIN (F.), Literatur und Musik. — KLEIN (R.), Kann man 
Musik wirklich « denken » ? Weitere Betrachtungen zur Situation der 
Musik. — STOCKHAMMER (R.), Dr. Malfattis Beziehungen zu Beethoven. — 
SWAROWSKY (H.), Operndeutsch. — K. (R.), Josef Matthias Hauer 
gestorben. 

11. PAUMGARTNER (B.), Vom Geist der Salzburger Festspiele. — 
FIZCHTNER (H. A.), Bernhard Paumgartner. — WEINMANN (A.), Zur 
Neuausgabe des Kôchel-Verzeichnisses. — RETI (R.), Zwôlfton-Dämme- 
rung ? — SCHWIEGER (J.), Der erste Zwôfltonkomponist. — Bacx- 
MANN (C. H.), Nikos Skalkottas. —- SCHOLLUM (R.), Komposition, Edi- 
tion, Subvention. — BILLETER (B.), Noch einmal : kann man Musik 
denken ? — LORENZ (P.), Der erste « Tannhäuser » in Wien. 
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BELGIQUE 


Académie royale de Belgique. Bulletin de la classe des Beaux-arts. 
1958 (XL), 1/4. TINEL (P.), Beethoven et les mélodies populaires 
russes. 
5/9. ABsIL (J.), Quelques aspects de la musique et de la poésie popu- 
laire roumaines. 


Les Lettres romanes. Louvain. 
1959. (XIII), 2. ESPIAU DE LA MAESTRE (A.), Claudel et la musique. 


Revue générale belge. Bruxelles. 
1958 (XCIV). LaAcKk (L.), À propos d’une lettre inédite de Berlioz. 
1959 (XCVII). FLEURIOT DE LANGLE, Florent Schmitt à travers ses 
lettres de jeunesse. — 7Z4., Les débuts d’un grand compositeur : Florent 
Schmitt. 


Sacris erudiri. Steenbrugge. 
1958 (X). CANAL (J. M.), Hermannus Contractus eiusque Mariana 
Carmina. 


Synthèses. Bruxelles. 
1959, n°8 158-159. LOBET (M.), Un ballet franco-russe : La fille mal 
gardée (xvine siècle). 


La vie wallonne. Liège. 

1959 (XXXIII), 1. LAVOYE (L.), Charles Smulders (1863-1934) musi- 
cien et écrivain liégeois. 

1958 (XXXII), 2. Mélanges Georges-J. Alexis. FROIDCOURT (G. de), 
Grétry et la reine de France. — LAvVOYE (L.), Un motet du « Grand livre 
de Saint-Lambert ». — THissE-DEROUETTE (R.), Les « Amusemens » de 
la bourgeoisie liégeoise au xvur® siècle. — QUITIN (J.), Six sonates pour 
violoncelle par J.F. Decortis l’ainé. — BARTHÉLEMY (M.), A propos des trois 
cantates de G. B. Bononcini conservées au fonds Terry. — KuNEL (M), 
Le règne d’Ysaye (1858-1931). 

1958 (XXXII), 3. LAVOYE (L.), Un musicien liégeois méconnu : Emile 
Dethier (1849-1933). 


ESPAGNE 


Anuario musical. Barcelone. 

1957 (XII). SmiTs VAN WAESBERGHE (}J.), Les Origines de la notation 
alphabétique au moyen âge. — HUusMANN (H.), Zum Grossaufbau der 
Ambrosianischen Alleluia. — ANGLÉS (H.), La Müsica sagrada de la 
capilla pontificia de Avignon en la capilla real aragonesa durante el siglo 
XIV. — AMADES (J.), La Danza de las cintas en Cataluña. — 
Pietzscn (G.), Übersehene Quellen zur mittelalterlichen Orgelge- 
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schichte. — LLORENS (J. M.), Juan Escribano, cantor pontificio y 
compositor (f 1557). — KASTNER (S.), La Müsica en la catedral de 
Badajoz (años 1520-1603). — SUBIRA (J.), La Mûsica en la capilla 
y monasterio de las Descalzas Reales de Madrid. — ALVAREZ SOLAR 
QuinTEs (N), Panorama musical desde Felipe III à Carlos II, nuevos 
documentos sobre ministriles, organistas y Reales capillas flamenca y 
española de müûsica. — NoLAscO DE EL MOLAR (LE P.), Canciones novi- 
deñas procedentes del santuario de Nuestra Señora de Els Arcs (Gerona). 
— KASTNER (S.), Algunas cartas del P. Antonio Soler dirigidas al 
P. Giambattista Martini. 


Papeles de son armadans. Madrid. 
1959 (XIV), 40. SOPENA (F.), La musica en el diario de Julien Green. 


ÉTATS-UNIS 


Journal of music theory. 

1957, I, 2. JAcoBI (E. KR.), Harmonic theory in England after the. 
time of Rameau. — NAKASEKO (K.), Symbolism in ancient chinese 
theory. — LoacH (D.), A stylistic approach to Species counterpoint. 

1958, II, 1. CROCKER (R. L.), « Musica rhythmica » and « Musica metrica » 
in antique and medieval theory. — YOUNGBLOOD (J. E.), Style as infor- 
mation. — THomson (W.), The Problem of tonality in pre-baroque 
and primitive music. — LENNEBERG (H.), J. Mattheson on affect and 
rhetoric in music (L.). 

1958, II, 2. Coons (E.) et KRACHENBUEHL (D.), Information as 
a measure of structure in music. — CAZDEN (N.), The principle of direc- 
tion in the motion of similar tonal harmonies. — LENNEBERG (H.), 
J. Mattheson on affect and rhetoric in music (II). 


Journal of the American musicological society. Richmond. 
1957 (X), 2. Lowens {(I.). Writings about music in the periodicals 


of American transcendentalism, 1835-50. — PoLLiN (A. M.), Toward 
an understanding of Antonio Eximeno. — PAuLY (R.G.), Some recently 
discovered Michael Haydn manuscripts. — HEwiTr (H.), The Two 
puzzle canons in Busnois’s Maintes femmes. — SiMoN (E.]J.), The Double 


exposition in the classic concerto. 

1957 (X), 3. FERAND (E. T.), What is Res Facta ? — WARD (J.), Music 
for « À handefull of pleasant delites ». — MINAGAWA (T.), Japanese Nok:- 
music. 

1958 (XI), 1. HERTZMANN (E.), Curt Sachs, 1881-1959, a memorial 
address. — KELLMAN (H.), The Origins of the Chigi Codex. — BLUM (F.), 
Santayana’s music aesthetics. — TApLocK (KR. ]J.), Alessandro Striggio, 
madrigalist. — MARCO (G. A.), À musical task in the Surprise symphony. 
— SEAY (A.), The 15 th-century Cappella at Santa Maria del Fiore in 
Florence. 

1958. (XI), 2-3. CAZDEN (N.), Pythagoras and Aristoxenos reconciled. 
— HowELL (A. C. Jr.), French Baroque organ music and the eight church 
tones. — RicHARDS (J. E.), Structural principles in the grand motets 
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of Michel-Richard de Lalande. — SAvILLE (E. C.), L’ « Abate » Clari 
and the continuo madrigal. — SiTEes (C.) More on Marcello's satire. — 
CROCKER (KR. L.), The Repertory of proses at Saint Martial de Limoges 
in the 10 th century. — JOHNSON (H. E.), The Adams family and good 
listening. — GOLDTHWAITE (S.), Rhythmic pattern signposts in the 15 th- 
century chanson. — SPEER (K.), The Organ verso in Iberian music to 
1700. — WINTERNITZ (E.), Gnagflow Trazom, an essay on Mozart's 
Script, pastimes and nonsense letters. — HEwITT (H.), Supplement 
(1958-59) to doctoral dissertations in musicology. 


The Musical quarterly. New York. 

1959 (XLV), 1. DicKiNsON (A. E. F.), Ralph Vaughan Williams. — 
STEVENSON (R.), Opera beginnings in the New World. — KENNEY (S. W.), 
English discant and discant in England. — LONGYEAR (KR. M.), Notes 
on the rescue opera. — BowLes (E. A.), The Role of musical instru- 
ments in medieval sacred drama. 

1959 (XLV), 2. KNaPp (J. M.), Handel, the Royal academy of music 
and its first opera season in London, 1720. — DANIEL (KR. T.), Handel 
publications in 18 th-century America. — WoLrF (H. C.), Mendelssohn 
and Handel. -— LiNcoLN (S.), Handel's music for queen Anne. — 
SHAW (W.), Handel's Messiah, a study of selected contemporary word- 
books. 

1959 (XLV), 3. CLARKE (H. L.), The Abuse of the semitone in twelve- 
tone music. — ZIMMERMANN (F.), A Newly discovered anthem by Pur- 
cell. — Hope (A), Suppressed passages in the Brahms- Joachim corres- 
pondence published for the first time. — Lowens (L.), The Touch- 
‘ Stone, 1728, a neglected view of London opera. — HUFSTADER (A. A), 
Beethoven's Irische Lieder, sources and problems. — MisHKiN (H. G.), 
The Published instrumental works of Giovanni Battista Sammartini, a 

. bibliographical reappraisal. 

1959 (XLV), 4. GoTwaLs (V.), The Earliest biographies of Haydn. — 

GEIRINGER (K.), The small sacred works by Haydn in the Esterhazy 


archives at Eisenstadt. — CORREA DE AZEVEDO (L. H.), Sigismund 
Neukomm, an Austrian composer in the New World. — WEISGALL (H.), 
The Music of Henry Cowell. — HANNAS (R.), Gounod and Alfred 


William Phillips. 


Notes. Washington. 
1957/8 (XV), 4. CLoucx (F. F.) et CuMmING (G. J.), Phonographic 
periodicals, a survey of some issued outside the United States. 
1958 /9 (XVI) 1. HECKMANN (H.), Archive of German music history. 
2. KRUMMEL (D. W.), Graphic analysis, its application to early Ameri- 
can engraved music. 
3. LOWwENS (I), The Curious state of American music on records. 
4. VYBORNY (Z.), Czech music literature since World war II. 


Speculum. Cambridge, Mass. 
1959 (XXXIV), 2. HUGHES (D. D.), Liturgical polyphony at Beauvais 
in the thirteenth cent. 
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Studies in the Renaissance. New York. 

1958 (V). Pope CONANT (I), Vicente Espinel as a Musician. — 
SABOL (A. J.), Two songs with accompaniment for an Elizabethan Choir- 
boy Play. 

1959. (VI). FINNEY (G. L.), Music : a book of knowledge in Renais- 
sance England. 


GRANDE-BRETAGNE 


The Chesterian. Londres. 

1959 (XXXIII), 197. KELLER (H.), Modern music and its critics. — 
KLEIN (J. W.), Catalani and Toscanini. — BayLiss (St.), Cardinal New- 
man and music. — SAMINSKY (L.), A festival in Provence (The « Row » ; 
the Fun ; the Lesson). — DENNINGTON (A.), Stereo recordings. 

198. TRUSCOTT (H.), Consciousness and the parallel lines of musical 
scholarship. — KLEIN (J. W.), The spoken dialogue in « Carmen ». — 
McCREpDIE (A.), Sven-Erik Bäck. À new mind in Swedish music. — 
VoGEL (A.). Lennox Berkeley. — WouTERs (J.), Willem Pijper. 

199. FINLAY (I. F.), Gustav Mahler in England. — KELLER (H.), À new 
critical language. — Raynor (H.), Sibelius an attempted postscript. 

200. Hu (R.), The performance of new music in Britain. — 
MENDL (R. W. S.), Verdi and Shakespeare. — TRUSCOTT (H.) Quotation 
in music. — KLEIN (J. W.), Mussorgsky's comic opera. — BaAyLiss (St.), 
Stray thoughts on changes in musical taste. — GRADENWITZ (P.), The 
performer’s role in the newest music. 


The Consort. Londres. 

1957, 14. DOLMETSscH (M.), Personal recollections of Arnold Dol- 
metsch. 8. — DoLmEerscx (C.), The Recorder and the flute. — PouL- 
TON (D.), The favourite singer of queen Elisabeth [. — DoLmETscH (N.), 
John Jenkins. 


Monthly musical record. Londres. 

1959 (LXXXIX), 991. REANEY (G.), The Musician in medieval England. 
— YEOMANS (W.), Problems of. Beethoven's Diabelli variations. — 
KING (A. H.), Frederick Nicolay, Chrysander and the Royal music 
library. — HALFPENNY (E.), Adam Carse : a personal recollection. 

992. ARNOLD (D.), Strauss and Wilde’s Salomé. — LOCKSPEISER (E.), 
Debussy and Swinburne. — BROWN (D.), Thomas Morley and the catho- 
lics : some speculations. — TRUSCOTT (H.), Organic unity in Schubert’s 
early sonata music. 

993. HERBAGE (J.), The Opera of operas. — DART (T.), Morley and 
the catholics : some further speculations. — SEAMAN (G.), The Russian 
horn band. — REANEY (G.), The « Roman de Fauvel » and its music. — 
KELLER (H.), Pondering over Mozart's inconsistencies. 

994. LLoyDp-JoNES (D.), The Bogatyrs : Russia’s first operetta. — 
SPiNK (]J.), Playford's ‘ Directions for singing aîter the Italian manner ” — 
CLAPHAM (J.), Dvoïfäk at Cambridge. — Truscorr (H.), Algernon Ashton, 


1859-1937. 
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995. RAYNOR (H.), Sullivan reconsidered. — STEVENS (D.), Robert 
Carver and his motets. — SaAnps (M.), Some Haymarket and Drury 
lane singers in the Past decade of the 18 th-century. — DICKINSON 
(A. E. F.), The Revisions for the ‘ Damnation of Faust ”. — LA RUE (J.), 
English music papers in the Moravian archives of North Carolina 

996. MACARDLE (D. W.), Beethoven and Haydn. — PARKINSON (J. A.), 
The Two Coventry carols. — TRUSCOTT (H.), Reger's ‘ Symphonischer 
Prolog ”’. — KLEIN (J. W.), Meyerbeer’'s Strangest opera. — WRIGHT 
(B. F.), The Glee. 


The Musical times. Londres. 

1959 (C), 1391. PARROT (C.), Music in the Soviet Union. — BRAD- 
BURY (E.), Penportrait : Francis Jackson. — PiTFIELD (Th. B.), Music 
and silence 

1392. BayLiss (St.), Mendelssohn : a present-day appraisal. — 
PoweELz (Mrs R.), The first performance of ‘ Gerontius ”’. — EMERY (J.), 
Pen portrait : Charles Groves. 

1393. The Purcell-Handel Festival. — THoMmpsoN (W. W.), Henry 
Wood (3. III. 1869-19. VIII 1944). — Scorr (C.), ‘ Romantic : an over- 
used word. — QUINLAN (J.), A. E. Housman and British composers. — 
TruscoOTT (H.), The ‘ Diabelli ‘’ variations. 

1304. Handel and the twentieth century. — DEAN (W.), The essen- 
tial Handel. — Smirx (W. C.), Handelian research. — HALL (J. S.), The 
problem of Handel’'s Latin church music. 

1395. À national policy for music. — HUGHES /R.), The rediscovery 
of Haydn. — BrRowN (P. J.), New light on Haydn's ‘ London ”’ sympho- 
nies. — BROWN (M. J. E.), Schubert's early association with the Kärnt- 
nertor theater. — HARRISON ($S.), Pen portrait : Edric Cundell. 

1396. Presenting Purcell. — WESTRUP (J. A.), Purcell's reputation. — 
RYLANDS (G.), Lewis (A.), ‘“ The Tempest or the Enchanted island ”. — 
ARUNDELL (D.), Purcell and natural speech. — DART (Th.), Purcell's 
harpsichord music. — TizmourTH (M.), Henry Purcell, assistant lexico- 
grapher. — SHAwW (W.), The British Museum Purcell-Handel exibition. 

1397. HULL (R.), Three British composers : Elgar, Delius and Holst. — 
THompsox (G.), ‘ Music in the five towns ” : a postscript. — STEVENS (D.), 
Anthony Milner's ‘ Variations for orchestra ”’. — RosE (B.), Some fur- 
ther observations on the performance of Purcell’s music. 

1398. RUTLAND (H.), The achievement of John Ireland. — Goop- 
WIN (N.), Pen portrait : Alexander Gibson. — BayLiss (St.), Edward 
Holmes : centenary tribute to a critic. — PARROT (I.), The Coventry 
Madonna and Bach. 

1399. ARMSTRONG (sir Th.), Cyril Scott : a pioneer. — CROFT-JACK- 
SON (H.), A birthday tribute to Wilfrid Greenhouse Allt. — CooKE (D.), 
In defence of functional analysis. — MACNAGHTEN (A.), The story of 
the Macnaghten concerts. 

1400. GIPPS (R.), Opportunities for young musicians : a comparison. — 
WaLLis (C.), Anna Instone and Julian Herbage. — ZIMMERMAN (F. B.), 
Poets in praise of Purcell. 

1401. WiLsON (S.), Cecil Sharp : a man of zeal. — SimPsON (R.), The 
later works of Havergal Brian. — RussELL (J.), Charles Thornton Lof- 
thouse. — DoHERTY (E.), Art on the Dole. — DEutscH (0. E.), Cecilia 
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and Parthenia. — ForDp (W. K.), The Chapel Royal in the time of Purcell. 
— WRIGHT (B. F.), The alto and countertenor voices. 


1402. STEVENS (D.), Louis Spohr : an assessment. — SEAMAN (G.), 
Handel in Russia. — HALL (B.), Pen Portrait : John Pritchard. — SPEN- 
CER (R.), The Weld Lute Book. — LEY (H. G.), Basil Harwood (1859- 
1949). —"RAINBOW (B.), Thomas Helmore and the revival of Carol sing- 
ing. — MENDEL (A.), À note on proportional relationships in Bach 
Tempi. 


Music and letters. Londres. 


1959 (XL), 1. WiLsoN (sir. S.), Ralph Vaughan Williams. — 
ARNOLD (D.), The Significance of ‘“ Cori spezzati ”’. — SHIRE (H. M.), 
Musical servitors to queen Mary Stuart. — WALKER (F.), Giuditta Turina 
and Bellini. — CoLE (E.), Stafford Smith's Burney. — GIRDLESTONE (C.), 
Plan for a production of Rameau’s Dardanus. — MACARDLE (D. W.), 
Beethoven and Grillparzer. — CROSSLEY-HOLLAND (P.), Oriental music 
on the gramophone. 

2. WESTRUP (]J. A.), Purcell and Handel. — TizLMouTH (M.), The Tech- 
nique and forms of Purcell’s sonatas. — CupwortTH (C.), Handel and 
the French style. — LA RUE (J.), À new figure in the Haydn masque- 
rade. — LOCKSPEISER (E.), New literature on Debussy. — STEIN (L.), 
The Passacaglia in the twentieth century. — STEVENSON (R.), Maurice 
Emmanuel, a belated apologia. — STEVENS (D.), Purcell on the gramo- 
phone. 

3. HOWwEzs (F.), Eric Blom. — Commons (J.), Emilia di Liverpool. — 
ARNOLD (D.), Music at the Scuola di San Rocco. — SPiNK (I.), Lanier 
in Italy. — SEAMAN (G.), Russian folksong in the eighteenth century. — 
MATTHEWS (B.), Unpublished letters concerning Handel. — KinG (A. H.), 
Fragments of early printed music in the Bagford collection. — 
Hazski (C. R.), Paganini and Lipiñski. — DART (T.), John Bull's « chapel ». 


4. BLISSETT (W.), Ernest Newman and English wagnerism. — LEr- 
KOWITZ (M.), New facts concerning William Lawes and the Caroline 
masque. — RAEBURN (M.) et RAEBURN (C.), Mozart manuscripts in 
Florence. — REED (J.), The Gastein symphony reconsidered. — GIE- 
GLING (F.), Geminiani’'s harpsichord transcriptions. — SADIE (S.), Han- 


del’s orchestral music on the gramophone. 


Music review. Cambridge. 


1959 (XX), 1. PILGRIM (J.), Tallis ‘“ Lamentations ”’ and the English 


cadence. — Hupson (F.), Concerning the watermarks in the manus- 
cripts and early prints of G. F. Handel. — WALKER (F.), Verdian for- 
geries. — MookrE (J. N.), An approach to Elgar’s ‘“ Enigma ”’. — Hampe- 


TON (C.), Anton Webern and the consciousness of the time. — 
MiDDLETON (R. E.), ‘ Abt ”’. — LaNDON (H. C. KR.) ,The Symphonies of 
Joseph Haydn, addenda and corrigenda Il. 

2. MARCO (G. A.), The Alberti bass before Alberti. — BRowN (M. J. E.), 
Schubert's two major operas. — TRUSCOTT (H.), Schubert's string quar- 
tet in G major. — BENNETT (V.), The End of modernism. — WILLEY 
(G. A.), Opera on television. 
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ITALIE 


Atti e Memorie dell’ Accademia toscana di scienze e lettere La Colombaria. 
Florence. 
1958-59 (XXIII). JAHIER (E.), Liutisti italiani del Rinascimento con 
saggi d’interpretazione elettronica. 


Musica d’oggi. Milan. 


1958 (I), 10. JaAcoBs (A.), Composition inglesi d'oggi. — FURTWAEN- 
GLER (W.), Il caso Hindemith. 

1959 (II), 1. MivasAwaA (D.), La vera Cio-cio-san. — NoLiant (C.), 
Rilevazioni di canti popolari in Carnia. — Basso (A.), La 108 Sinfonia 
di Sciostakovic 

2. CASTIGLIONI (N.), Nascita e crisi del sistema tonale. — MaARIANI 
(R.), Fermenti ed anticipazioni del Tabarro. — CELLETTI (R.), Il bufio 
e la tradizione melodrammatica. 

3. Morint (M.), Momento del Gianni Schicchi. — RATTALINO (P.), 
Scritti giovanili di Ferruccio Busoni (I). 

4. ZAFRED (M.), L'orchestra nelle opere di Puccini. — RATTALINO (P.), 
Scritti giovanili di F. Busoni (II). 

5. Gui (V.), Beatrice di Tenda. — ALLORTO (R.), Suor Angelica 
nella unita del Trittico. — TERENZIO (V.), Le sinfonie di Sihelius. 

6. LESURE (F.), Debussy e Stravinski. — CELLETTI (R.), Sopranisti 


e contraltisti. 

7. MALIPIERO (R.), Mal d'America. — GoTH {T.), L'opera in U.S.A : 
conto profitti e perdite. 

8. ALLORTO (R.) et SCHINELLI (A.), L'insegnamente di musica e canto 
corale nella Scuola italiana. — WEISSMANN (J. S.), Le prime compo- 
sizioni corali di Petrassi. 

9. RONCAGLIA (G.), Necessità dell’ insegnamento musicale nelle scuole 
italiane. — ZEeccxi (A.), Scuola-Educazione-Musica. — ABETTI (G.) 
et GoDoLt (G.), Astronomia e musica. 


La Rassegna musicale. Rome. 

1958 (XXVIII), 3. RepzicH (H. F.), La « Trilogia della morte » di 
Mahler. — PANNAIN (G.), Studi monteverdiani [III]. — Bonaccorsi (A.), 
Contributo alla storia di Boccherini. — CARPITELLA (D.), Etnomusi- 
cologia e cultura musicale. — PoRENA (B.), L'Avanguardia musicale 
di Darmstadt. 

1958 (XXVIII), 4. GAVAZZENI (G.), Sullo speattcolo operistico. — 
PANNAIN (G.), Studi monteverdiani [IV]. — Basso (A.), La Musica 
strumentale del Rinascimento ps, — PESTALOZZA (L.), Storicità 
di Anton Webern. 

1959 (XXIX), 1. Mia (M.), L'Alternativa. — DELLA CORTE (A.), 
Le Critiche di Eduard Hanslick +lle opere di Riccardo Wagner. — GAVAz- 
ZENI (G.), Problemi di tradiziore dinamico-frascologica e critica test- 
uale, in Verdi e in Puccini [I]. — PANNAIN (G.), Studi monteverdiani [V]. 
— MEpicaA (A.), Guglielmo Ebreo da Pesaro maestro di ballo del Quattro- 
cento. 
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1959. (XXIX), 2. PANNAIN (G.), Studi monteverdiani [VI]. — GAvaz- 
ZENI (G.), Problemi di tradizione dinamico-fraseologica e critica testuale, 
in Verdi e in Puccini [II], — BARBLAN (G.), Boccheriniana [I]. — 
ZANETTI (E.), A proposito di tre sconosciute cantate inglesi. — Mari- 
NELLI (C.), Romanticismo &i Prokofiev. 


Studi salentini. Lecce-Galatina. 


1958-1959 (vol. V-VII). PASTORE (G. A.), Giuseppe Tricarico da Galli- 
poli, musicista del secolo XVII. 


PAYS-BAS 


Mens en Melodie. Utrecht. 


1958 (XIII), 1. KLERK (J. de), T. Arne en zijn orgelconcerten. — 
FALK (M.), De Motetten van M. KR. de Lalande. 

2. WOuTERS (J.), De Contrapunttechniek van B. Bartok. — WER- 
KER (G.), Henri Duparc. 

3. SWILLENS (P. T. A.), De oudste nederlandse afbeelding van een 
Clavichord. — TnijssE (W. H.), Het « Citaat » uit Bartoks concert voor 
Orkest. — KETTING (O0), A. Schônberg in Amerika. 

4. PAAP (W.), Jurriaan Andriessen. — VELLEKOOP (G.), C. Simpsons 
The Division-Viol. — CRONHEIM (P.), De huisvesting van de opera. — 
O'’Douwess (H.), C. P. E. Bach als koorcomponist. — SWILLENS, (P. T. A.), 
De oudste Muziekdruk in Nederland. 

5. PAAP (W.), De Pathodia van C. Huygens. — Paarp (W.), De opera 
« François Villon » van sem Dresden. MAYER (H.), Twee Toneelwer- 
ken van A. Schoenberg. — FALK (M.), M. A. Charpentier. — VAN 
EEDEN (H.), A. Skrjabin, componist en profeet. 

6. KinG (H. C.), Restauratie en uitbreiding van de Hemony-Carillons 
in de Amsterdamse Stadstorens. — KLOPPENBURG (W. C. M.), De « Par- 
nassia militia » (1622) van V. Jelic. 

7. VAN DER ELST (N.), Bij de honderste geboortedag van Catharina 
van Rennes. — SyTsMA (A.), De invloed der spanningen op de Viool- 
klank. 

8. PaaAP (W.), Holland Festival 1958. — O’Douwes (H.), Carlo Ric- 
ciotti. — KETTING (O.), A Webern persona non grata in Nederland. 

9. BoL (L. J.), Ary Scheffer, muziek en musici. — KOPERBERG (A.) 
VAN WERMESKERKEN, Chopin op Mallorca. — GIELEN (J. G. W.), Toneel- 
muziek bij Moliere, Daudet en Claudel. 

10. Bo (H.), De Bespelingswijze van de Viola da gamba. — FLo- 
THUIS (M.), Problemen Rondom Mozart. — BAK (K.), Over de « Misken- 





ning » van À. Webern. — WouTERS (J.), Nieuve Ballet-Muziek van 
Strawinsky. 

11. VELLEKOOP (G.), De « Lamentatio Jeremiae prophetae » van 
Ernst Krsjenek. — ScHEEPERS (W. D.), Oude Herdersmuziek-instru- 
menten. — LEEUW (T. de), Experimentele Muziek te Brussel. 

12. BERGMAN (G. W.), Messiaens « La nativité du seigneur ». — FLo- 


THUIS (M.), Mozarts contradans voor graaf Czernin. 
1959 (XIV), 1. PAAP (W.),De tweede Symfonie van Rudolf Escher. — 
WESTERLING (H. ]J.), Orientatie in de klassieke Muziek van India. 
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2. BRANDTS Buys (H.), Jan Brandts Buys herdacht. — O’Douwes (H.), 
De cellocomposities van W. de Fesch. — STam (H.), Het contactor- 
gaan voor elektronische Muziek. 

3. LEHR (A.), Herdenking van de klokkengieters François en Pieter 
Hemony (I). — VAN RossuMm (P. H.), Postzegels en muziek. 

4. DE JONG (W. C.), Karakterbeeld van G. F. Händel. — Luin (E. L.), 
G. F. Händel en Italiëé. — LEHR (A.), Herdenking van de klokkengieters 
F. en P. Hemony (II). — MAYER (H.), De Liedkunst van A. Webern 

5. PAAP (W.), In memoriam E. Van Beinum. — WERKER (S.), De 
levensloop van Ed. Van Beinum. — FALK (M.), De Amsterdamse luit- 
speler Nicolas Vallet. — MINDSZENTHY (J.), C. W. Gluck en zijn opera 
Orfeo. 

6. PAAP (W.),Anthon van der Horst. — WERKER (G.), Opera « Katja 
Kabanowa » van L. Janacek. — VIssER (D.), De ontwikkeling van het 
gitaarspel in Nederland. 

7. VELLEKOOP (G.), Twee spaanse Muziektheoretische werken uit 
de zestiende eeuw. [Salinas et Bermudo]. 

8. VELLEKOOP (G.), M. Praetorius en zijn Syntagma musicum. — 
KLERK (]J. de), Een motetgravure in zilverreliëf. 

9. KRAMER (H. L. M.), Bach en Händel. — VAN DER MEER (J. H.), 
Het « Libro de musica de vihuela de mano » van Luys Milan. — KLERK 
(T. de), Over de fagot en het riet. — Bouws (J.), Het muziekleven in 
Pretoria in de dagen van « Krugers Hollanders ». 

11. JONG (W. C. de), Een belangrijk boek over G. F. Händel. — 
PaaP (W.), B. Martinu. — SCHIPPER (A.), J. Gallus carniolus. — 
O'Douwes (H.), De viola di bordone (baryton). 


Tijdschrift voor muziekwetenschap. Utrecht. Red. E. REESER et J. DaNIs- 
KAS. 

1958 (XVIII), 3. WouTERS (J.), Twee miscomposities op het motet 
« Virtute magna ». — VAN DER MEER (]J. H.), Benedictus a Sancto Jose- 
pho van de orde der Carmelieten 1642-1716. 


POLOGNE 


Muzyka kwartalnik. Varsovie. 





1958 (III), 1/2. CHOMINSKI (]J.), O egzystencji funkcji harmonicznych 
wyiszego rzedu. — PROSNAK (A.), Zagadnienia sonorystyki na przy- 
ktadzie etiud Chopina. — MaAaLINowskI (W.), Technika orkiestrowa a 
forma w Uwerturze Szalowskiego. — H£AwICZKA (K.), Ze studiéw nad 
muzyka polskiego Odrodzenia. — Kmicic-MiELESzZYNSKI (W.), Kanony 
Bartlomieja Pekiela. — KoByYLANSKA (K.), Nieznane listy Chopina. — 
DROBNER (M.), Zycie muzyczne w Polsce Ludowej 1944-1946. — BIE- 
LAWSKI (L.), O rekopismiennym zbiorze melodii podhalañskich Adolfa 
Chybiñskiego. — STESZEWSKI (J.), O niektérych zasiegach i perspek- 
tywach badawczych muzyki ludowej pélnocno-wschodniej Polski. — 
RAKkowskI (A.), Muzyka konkretna we Francji w latach 1949-1955. — 
GAERTNER (H.), Postawa zasadnicza pianisty. — SWIERZEWSKI (S.), 
Kraszewski jako muzyk i organizator kultury muzycznej w Polsce. — 
KRZEMIENIECKI (L.), Cyprian Norwid a muzyka. 
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PORTUGAL 


Arte musical. Lisbonne. 


1959, 4. MACEDO PINTO (V.), O folclore e a müsica culta, ou a moda 


e a verdade estética. — FREITAS BRANCO (J. de), Racionalismo e irra- 
cionalismo em Màùsica. — WESsTRUP (J, A.) N° 4509 aniversàrio de Henry 
Purcell. — Lima (M. de), À musica electrénica e a escola de Colônia. — 


ESTEVAO SASFORTES (}]J.), Introduçäo à histéria do bailado : Noverre. — 
CipraAIs (F.), O XXI Festival Internacional de Mùsica Contemporanea 


em Veneza. 
5-6. CAssuTO (A. L.), Bases fundamentais do dodecafonismo serial. 


— Wirems (E.), Como ser actual na educaçäo musical — FREITAS 
BRANCO (J. de), À « Müsica concreta ». — Cartas de Antonio Fra- 
goso, I. — FurRTADO COELHO (]J.), Por ou contra o Jazz. 


Canto gregoriano. Lisbonne. 
1959, 10. À Instruçäo sobre mèsica sacra. 


Gazeta de todas as artes. Lisbonne. 


1959, 04, BRAND4O (Y.), Absconditum. — Inquérito aos compositores 
brasileiros, Luis Cosme. — DumMEsNiL (R.), Realismo e verismo na arte 
francesa. 

95. Lopes Graça falou sobre a musica portuguesa. — Inquérito aos 
compositores brasileiros, Claudio Santoro. 

96. COcHOFEL (J. J.), Wozzeck, de Alban Berg. — MADEIRA- RoODRI- 
GUES (M. L.), À Federaçäo suiça dos coros para trabalhodores. — DUMESs- 
NIL (R.), À Atläntida na Opera de Paris. — In quérito aos compositores 
brasileiros, Camargo Guarnieri. 

97. SIMÔES Dias (M.), N° 2° centenärio da morte de Haendel. 

Ora e labora. Mosteiro de Singeverga. — GABET (A.), Formaçäo musi- 
cal do clero. 


SUÈDE 


Svensk tidskrift für musikforskning. Uppsala. 

1958 (XIV). BENGTSsON (I), Johan Helmich Roman, ett tvähun- 
draärsminne. — Zd., Signor Leos dixit imiterat af Roman. En inledande 
studie ôver J. H. Romans musikaliska bearbetningsteknik. — LEUx- 
HENSCHEN (1), Den Anonyma musikestetiska debatten i Stockholms 
Posten 1779-1780. — MoBErG (C. A.), Gregorianska reflexioner. — 
LINDGREN (T.), Nâgra synpunkter pâ disposition och verkuppställning 
i cahmanskolans orglar. — RABE (]J.), En musikalisk dagbok av Wilhelm 
Stenhammar. 


SUISSE 


Feuillets suisses de pédagogie musicale. Zurich. 
1959 (XLVII), 1. GREINER (A.), Die Volkssingschule. — WiLLEMS (E.), 
Etre de son temps. — HAvLIK (A.), Charakteriologie des Klaviers. — 
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WALTER (F.), Par monts et festivals. — AmsTAD (M.), Wie wurden die 
Passagen in der vokalen Musik des 17 und 18 Jahr. gesungen ? — 
Hess (W.), Die « Jenaer » Sinfonie nicht von Beethoven ! — MATTER (]J.), 





La signification de l'humour dans la musique de Mahler. Zemp (Hi), 
Musikalische Eindrücke aus Afrika. 

2. WALTER (M.), G. F. Händels Persônlichkeit. — SCHNEIDER (M. F.), 
Soll ich Musiker werden ? —- LOMBRISER (F.)}, Musiciens et peintres 
modernes. — GÜLDENSTEIN (G.), Freiheit und Ordnung. —- MEYLAN (P.), 
Des révélations sur la vie et l’œuvre d'Henri Duparc pendant son séjour 
en Suisse. — PONTvIK (A.), Nicht mit dem Obhr allein. EIBNER (F.), 
Der freie Satz von Heinrich Schenker. 

3. BERTSCHINGER (W.), ]. Haydn. Einige Gedanken zur Verwendung 





seiner Klavierwerke im Unterricht. — PiccanD (J.), Expressions musi- 
cales. — BorRis (S.), Bachs Unterweisung im Tonsatz. — HaAyoz (]J. M), 
Les doigts et les mains chez l'interprète. — Hess (W.), Vom Musika- 
lischen im Dichterichten. 

4. TAUTENHAHN (W.), L. Spohr. — BRELET (G.), Le style moderne 
d'interprétation musicale. — Boris (S.), Methodischer Aufbau einer 
ganzheitlichen Hôrerziehung. — MEYLAN (P.), Albert Roussel et le Suisse 
d’après une correspondance inédite. — STAEHELIN (D.), Zur Berufsge- 
staltung des Musiklehrers. — VIOLLIER (KR.), Trois /ephté, trois styles : 


Carissimi-Monteclair-Haendel. 


Schweizerische Musikzeitung. Zurich. 
1959 (LXXXIX), 1. BRINER (A.), Eine Bekenntnisoper Paul Hin- 
demith, zu seiner oper « Die Harmonie der Welt ». I. —SILBERMANN (A.), 


Von der musikalischen Eitelkeit. — BREUER (KR.), Drei « neue » Lieder 
von Richard Strauss. — JERGER (W.), Franz Pfyfier, ein unbekannter 
Luzerner Komponist. — SziLAGy1 (E.), Trois lettres inédites de Fran- 
çois Liszt. 


2. SAATHEN (F.), Ernst Kïeneks Botschaft im Wort. — BRINER (A.), 
Eine Bekenntnisoper Paul Hindemith. II. — MaRKEVITCH (I.), L'Art 
de diriger l'orchestre à la lumière de notre temps. — MATTER (]J.), Brahms 
et Fauré. —- PauLI (H.), Arnold Schoenbergs Briefe. 

3. SCHNAFP (F.), Felix Mendelssohn Bartholdys Brief an seine Schwester 
Fanny Hensel vom 26/27. Juni 1830. — WôRNER (K. H.), Katjas Tod, 
die Schluss szene der Oper « Katja Kabanowa » von Leoë Janéëéek. — 


CoNZELMANN (C.), Erinerrung an Georg Kulenkampff. — GuipE (R. de), 
L'Ecole musicale belge contemporaine. 
4. MANN (M.), Heinrich Heine als Musikkritiker. — MaHaAIM (L.), 


La Version d'orchestre de la Grande fugue, op. 133, de Beethoven. — 
MÜLLER (S. F.), Georg Friedrich Händel und die Schweiz. — ScHux (W.), 
Rolf Liebermanns Capriccio. 
5. Offizielles Programm und Textheft zur 60. Tagung des Schweize- 
rischen Tonkünstlervereins 23/24. Mai 1959 in Winterthur. — DESAR- 
ZENS (V.), Situation actuelle de la musique suisse. — KEMPTER (L.), 
Aus dem Winterthurer Musikleben. — Hess (E.), Die Musikhand- 
schriften der Rychenberg-Stiftung Winterthur. 

6. ScHÔNBERG (A.), Über Alban Berg. — RINGGER (R. U.), Zur form- 
bildenden Kraft des vertonten Wortes. — WALTER (M.), Händels per- 
sônliiche Eintragungen in seine Manuskripte. — MATTER (J.), De quelques 
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sources beethovéniennes de César Franck. — PATRY (A. J.), Hommage 
à Louis Piantoni. 

7/8. WALTER (G.), Miszellen zu « Freut euch des Lebens ». — GaïiL- 
LARD (P. A.), Le Rôle du chœur dans l'œuvre de Wagner. — GIEGLING (F.), 
Zum achtzigsten Geburtstag von Volkmar Andreae. — ScHux (W.), 
Das Schweizerische Tonkünstlerfest in Winterthur. 

9. MATTHES (R.), Lebendige Aufführungspraxis, eine Einführung 
für Sänger und Dirigenten in die Auskolorierung Händelscher Oratorien. — 
WOoHLFAHRT (F.), Das Werk Robert Oboussiers. — FAHNRICH (H.), 
Das « Mozart-Wagner-Element » im Schaffen von Richard Strauss. — 
MaAHaAIM (I.), Nouvelle version d’une lettre apocryphe de Beethoven à 
l'éditeur Maurice Schlesinger à Paris. — Reicx (W.), Das elektro-akus- 
tische Experimentalstudio Gravesano. 

10. GÜNTHER (S.), Über die heutige musikalische Perfektion und 
Kälte, I. — Moser (H. ].), Das schône Abenteuer der Musikforschung. — 
RINGGER (R. U.), Zu Gustav Mahlers « Liedern eines fahrenden Gesellen ». 
— ApPpPlA (E.), Hommage à Ernest Bloch. — REicx (W.), Zum Tode 
von Bohuslav Martin. 

11. SCHILLING (H. L.), Das grundlegende Kompositionsprinzip von 
Wiederholung und Kontrast. — WALTER (F.), Le 2e Concert carongeois 
d’André-François Marescotti. — GÜNTHER (S.), Über die heutige musi- 
kalische Perfektion und Kälte, II. — BREUER (R.), Die Ziele der ethno- 
logischen Musikwissenschaft. 

12. NETTL (P.), Politik und Musik. — WALTER (F.), Le Ballet « Prin- 
temps » de Jean Binet à l'Opéra de Paris. — HOLLANDER (H.), Die ton- 
poetische Idee in der Sinfonie César Francks. — Bouws (J.), Südafri- 








kanische Volksmusik. — VAN DER LINDEN (A.), Une querelle d'artistes 
au siècle dernier. — ScHUH (W.), Donaueschinger Musiktage 1959. 
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SÉANCES DE LA SOCIÉTÉ 


Séance du Jeudi 5 Novembre 1959. 


La séance est ouverte à 18 heures a l’Institut de Musicologie de l'Uni- 
versité de Paris, sous la présidence de M. André Schaefifner, Président de 
la Société. 

Les candidatures suivantes sont proposées et agréées : 

Mne Fabienne Allard-Gégou, présentée par M. Verchaly et Mlle Corbin, 

Mne Madalena Farinha, directrice de la section musicale de la Fonda- 
tion Calouste Gulbenkian à Lisbonne, présentée par M. Schaefiner et 
M. Lesure, 

Miie Dominique Patier, présentée par M. Verchaly et Mlle Corbin. 


La parole est ensuite donnée à M. Daniel Heartz, pour sa communication 
sur les Imprimeurs, éditeurs et musiciens parisiens vers 1550 : à propos des 
quatre tablatures récemment découvertes. M. Heartz décrit d'abord les quatre 
tablatures de guitare éditées en 1551-1553 par Michel Fezandat et Robert 
Granjon, et récemment découvertes. Il trace ensuite un tableau très vivant 
de l'édition musicale à Paris sous Henri II ; la projection agrandie d'un 
plan ancien de la ville permet de suivre l'exposé et de localiser les groupes 
d'imprimeurs. Cette communication sera éditée intégralement dans une 
publication qui sera signalée à nos lecteurs. 


Séance du Vendredi 27 Novembre 1959. 


La séance est ouverte à 17 heures 30 à la salle Marguerite Gaveau, 45, rue 
La Boétie, sous la présidence de M. Schaeffner, Président de la Société. 

Les candidatures suivantes sont proposées et agréées : 

M. le Professeur Federhofer, Directeur de l’Institut de Musicologie de 
Graz, présenté par M. Chailley et M. Schaeffner. 

M. Luigi Agustoni, présenté par MM. Raugel et Verchaly. 

M. Jean Guillon, présenté par M. Dufourcq et M. Verchaly. 


La parole est ensuite donnée à M. Edward Lockspeiser, pour sa commu- 
nication sur Debussy et la littérature anglaise et américaine de son temps. 
En s'appuyant sur des manuscrits littéraires et musicaux de Debussy 
inspirés par les œuvres d'Edgar Poe, M. Lockspeiser a démontré comment 
le symbolisme de Poe a hanté tout un aspect de l’œuvre debussyste et 
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peut-être l'un des plus caractéristiques. Jusqu'ici on avait cru que le projet 
de Debussy pour un opéra sur La Chute de la Maison Usher datait de la 
dernière partie de sa vie. Mais le fait, révélé dans la correspondance d'André 
Suarès, que Debussy travaillait dès 1890 à « une symphonie sur thèmes 
psychologiquement déroulés », basée sur ce conte de Poe, permet de retrouver 
une forte influence de Poe dans la partition de Pelléas et Mélisande. Poe 
serait ainsi le lien secret qui unissait Debussy à Maeterlinck. D'autre part, 
en évaluant l'obsession que Debussy partageait avec Baudelaire pour l'œuvre 
et la personnalité de Poe, M. Lockspeiser s'est appuyé sur la correspon- 
dance inédite de Debussy avec Gabriel Mourey. Celui-ci fut le traducteur 
des poèmes de Poe, et aussi de ceux de Swinburne, dont Debussy, de très 
bonne heure, admirait la sensualité violente. Si Pelléas est pénétré par 
l'esprit de Poe, le Martyre de saint Sébastien est hanté par celui de Swin- 
burne, idole de Gabriele d'Annunzio. M. Lockspeiser 4 également analysé 
l'influence de Rossetti dans l'œuvre de Debussy. D'après une autre corres- 
pondance inédite, La Saulaie de Rossetti, mise en musique à l’époque de 
Pelléas, aurait été presque achevée. Finalement le conférencier a briève- 
ment décrit les esquisses laissées par Debussy pour Le Diable dans le Beffroi, 
dont M. Bernard Demigny a chanté un extrait, et a laissé entrevoir des 
vues sur l’œuvre et la personnalité de Debussy, parfois plus réalistes que 
celles, assez édulcorées, qu'on a tendance à accepter. 

Le sujet de cette communication sera développée dans un livre de M. Lock- 
speiser, Debussy et Edgar Poe, à paraître aux Éditions du Rocher. 
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COMPTE DE LA SOCIÉTÉ FRANÇAISE DE MUSICOLOGIE ANNÉE 1958. 
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